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Vorbemerkungen
Am Ende meines Kunstgeschichtestudiums mo¨chte ich die Gelegenheit nicht vor-
u¨bergehen lassen, dem Kollegium von Professoren, Dozenten und Lehrbeauftrag-
ten des Wiener Institutes fu¨r Kunstgeschichte meinen Dank fu¨r die vielfa¨ltigen
interessanten und aufschlussreichen Einblicke in die Welt der bildenden Kunst, die
sie mir ermo¨glicht haben, auszusprechen. Hervorheben will ich natu¨rlich insbeson-
dere Frau Prof. Theis, deren Vorlesungen u¨ber byzantinische Architektur und Ma-
lerei mich bestimmt haben, mein Interesse auf die byzantinische Kunstgeschichte
zu fokussieren und in diesem Fach meine Diplomarbeit abzufassen. Sie hat nicht
nur in mannigfacher Weise in Seminaren, wa¨hrend einer Istanbul-Exkursion und
im Privatissimum mein Wissen um die byzantinische Kunst vertieft sondern auch
meine Arbeit hilfreich und aus ihrem großen Fachwissen scho¨pfend begleitet.
Es ist mir aber ein ebenso großes Anliegen, all jenen meiner Freunde und vor
allem meinen Kindern zu danken, die meine Motivation verstanden und mich
zu diesen meinen Studien ermuntert haben. Hierbei sei insbesondere mein Sohn
Albert erwa¨hnt, der nicht nur die Arbeit EDV-ma¨ßig betreute sondern auch so
manche Anregung inhaltlicher Art gab.
Wien, im Ja¨nner 2008. Friederike Reiner.
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1. Grundlagen und Ziel der Arbeit
1.1. Die Kirche von Lagoudera und ihr Umfeld
1.1.1. Geographische Lage und historischer Hintergrund
Im Zentrum Zyperns auf etwa 1000m Seeho¨he im Troodosgebirge, befindet sich
auf halbem Weg zwischen den Do¨rfern Lagoudera1 und Saranti (Saranti) die klei-
ne, kunstgeschichtlich aber umso bedeutendere Scheunendachkirche der Panagia
Arakiotissa2 (Abb. 16) samt einem no¨rdlich von ihr gelegenen ebenerdigen Haus,
der ehemaligen Klosteranlage (Abb. 17). Die Lage in der einsamen, waldreichen
und im Mittelalter nur beschwerlich zuga¨nglichen Gebirgsregion ko¨nnte sich durch
die vor Unruhen, Piraten, Flu¨chtlingsstro¨men schu¨tzende Position erkla¨ren. Der
Kirchenraum dieses a¨ußerlich so unscheinbaren Geba¨udes ist voll freskiert und
u¨beraus wertvoll ausgestattet. Durch Inschriften in der Kirche sind der Name Le-
on Authentes des Stifters und das Datum Dezember 1192 der Fertigstellung der
1 Wir verwenden wie unter anderem auch das Dictionary of Art, Bd. 18, S. 640 die Schreibung
“Lagoudera”; andere Transliterationen fu¨r Lagouder sind Lagudera und Lagoudhera.
2 Die Bezeichnungen der Kirche variieren sehr stark: Stylianou verwendet PanagÐa toÜ
>Arkou, Winfield schreibt “Panaghia tou Arakos”, Belting “Arakoskloster”, Nicola¨ı-
de`s“Panagia Arakiotissa”, Velmans “Panhagia tou Arakou”, Maguire “Panagia tou Arak-
ou”, Susan Young im Dictionary of Art “Panagia tou Arakou”, Markides “Panagia tou Ara-
kos”; das Hinweisschild zur Kirche lautet PanagÐa toÜ >Arka und darunter “Panagia Tou
Araka”. Die Inschrift von 1192 erwa¨hnt å pnseptoc naäc t¨c <Up(e)r(agÐac) J(eotì)kou
toÜ ^Arakoc (Stylianou 1955, S. 463–464), weshalb wir die Bezeichnung “Panagia Arakio-
tissa” verwenden. Eine Rolle fu¨r diese Wahl spielt auch die Etymologie des Kirchennamens,
der sich mit hoher Wahrscheinlichkeit aus der lokalen Vegetation, von der nicht nur auf
Zypern weitverbreiteten, wildwachsenden, purpurfarbig blu¨henden Wicke ‘arax’ oder von
der Erbse ‘arakac’ herleitet (Winfield 2003, S. 48; Nicola¨ıde`s 1996, S. 110; Hein 1996,
S. 71; Stylianou 1985, S. 157). Stylianou und Winfield weisen auf eine volksetymologische
Namensdeutung hin, der der Falke ‘Éèrax’ zugrunde la¨ge (Winfield 2003, S. 49). Im Troo-
dosgebirge wurden zudem auch andere Kirchen mit einem Pflanzennamen als Epitheton
versehen, z. B. die Kirche der “PanagÐa ForbiwtÐssa” in Asinou; fu¨r eine umfangreiche
Auflistung von zypriotischen Kirchennamen mit Pflanzen als Beinamen siehe Stylianos’
Werk u¨ber die Wandmalereien in Lagoudera, S. 464.
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Neufreskierung belegt3. Aufgrund fehlender Dokumente ko¨nnen die urspru¨ngliche
Funktion der Kirche und die Person des Malers nur durch Ru¨ckgriff auf die poli-
tische Geschichte Zyperns, einige Indizien in der Kirche selbst und den Vergleich
mit anderen Werken der Zeit erschlossen werden. Die Geschichte Zyperns4 ist seit
jeher von wechselvollen Geschicken, von Eroberungen und Kriegen gekennzeich-
net, und so passt es in das allgemeine Geschichtsbild, dass sich die Insel 1192, als
die Panagia Arakiotissa fertiggestellt wird, wieder an einem historischen Wende-
punkt befindet: sie geho¨rt nicht mehr dem byzantinischen Reich an und wechselt
zum wiederholten Male innerhalb weniger Jahre ihren Besitzer5. Da zum Zeit-
punkt der Ausstattung der Panagia Arakiotissa in Konstantinopel bereits die An-
geloi an der Macht sind und Zypern selbst nicht einmal mehr dem byzantinischen
Reich angeho¨rt, ist historisch gesehen die Bezeichnung der Ausstattung der Kirche
von Lagoudera als “komnenische Malerei” nicht korrekt. Kunsthistorisch aber ist
der Begriff gerechtfertigt, weil Maler ihre Ausbildung und ku¨nstlerische Pra¨gung
noch in der komnenischen Epoche erhielten und ihre Arbeit in dieser Tradition
fortfu¨hren6, zumal vermutlich auch der Stifter der Kirche dem Geist der komne-
nischen Kunst verhaftet ist.
U¨ber die Geschehnisse in Lagoudera und Umgebung ist so gut wie nichts be-
kannt. Angesichts der wenigen erhaltenen Dokumente aus der byzantinischen
Epoche Zyperns erstaunt es kaum, dass nicht viel u¨ber “an obscure valley such
as Lagoudhera”7 zu berichten ist. Aus archa¨ologischen Funden ist nur erschließ-
bar, dass die Gegend um Lagoudera und Saranti sowohl in ro¨mischer als auch
3 Winfield 2003, S. 65; Nicola¨ıde`s 1996, S. 4; griechisch zitiert in Stylianou 1955, S. 463–464.
4 Vgl. Hein 1996, S. 18–23; Stylianou 1985, S. 18–19; Ostrogorsky 1996, S. 341 und S. 348.
5 Nach der relativen Ruhe der ersten Ha¨lfte des 12. Jahrhunderts wird Zypern 1156 von den
Truppen des franzo¨sischen Adeligen Reinald von Chaˆtillon verheert, dann von Piraten-
einfa¨llen und weiteren Plu¨nderungen geplagt und von Erdbeben, Pest und Hungersno¨ten
heimgesucht. Katastrophal fu¨r das Land wirkt sich die unrechtma¨ßige Machtu¨bernahme
durch den Usurpator Isaak Komnenos aus. Dieser la¨sst sich 1184 zum Kaiser kro¨nen und
lo¨st Zypern aus dem byzantinischen Reich, wodurch der allgemeine Zerfall des Reiches ein-
geleitet wird. Isaaks tyrannisches und ausbeuterisches Regime scheut nicht davor zuru¨ck,
sich aus Habgier mit dem am dritten Kreuzzug teilnehmenden englischen Ko¨nig Richard
Lo¨wenherz zu u¨berwerfen. Dieser besetzt 1191 Zypern, nimmt Isaak Komnenos gefan-
gen und verkauft die Insel an die Templer. Als diese mit den aufsta¨ndischen Zyprioten
nicht zurande kommen, u¨bergibt Richard Lo¨wenherz die Insel an Guido von Lusignan. Da-
mit verla¨sst Zypern im Jahre der Fertigstellung der Freskierung der Panagia Arakiotissa
endgu¨ltig das byzantinische Reich, und es beginnt eine etwa 570 Jahre wa¨hrende Herrschaft
zuerst der Lateiner, spa¨ter der Genuesen und der Venezianer und schließlich der Osmanen,
die 1571 die Insel erobern.
6 Vgl. Rodley 1994, S. 195.
7 Winfield 2003, S. 49.
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in byzantinischer Zeit besiedelt ist, wa¨hrend um die Panagia Arakiotissa keine
Spuren einer Dorfbesiedlung nachweisbar sind. Bemerkenswert ist jedenfalls die
Diskrepanz zwischen den politischen Wirren und o¨konomischen Problemen Zy-
perns zu jener Zeit und der exquisiten Qualita¨t der Bildausstattung der Panagia
Arakiotissa in Lagoudera.
1.1.2. Der Stifter
Die Frage nach dem Stifter der Kirche scheint eine klare Antwort zu haben: Lèwn
toÜ AÎjèntoÜ, dessen Name mit dem Datum 1192 in der Stiftungsinschrift der
Kirche verewigt ist. Da sich aber die Inschrift von 1192 auf die Zweitausmalung
der Kirche bezieht, mu¨ssen die Erbauung der Kirche und ihre Erstausmalung
wesentlich fru¨her erfolgt sein. Der exakte Zeitpunkt des Kirchenbaus und sei-
ner Erstausstattung ist unbekannt8, ebenso wie ihr Stifter und die urspru¨ngliche
Funktion der Kirche. Die Forschung neigt zu der Ansicht, dass mo¨glicherweise
der Vater des in der Inschrift als Stifter der Fresken erwa¨hnten Leon Authentes
als Stifter des Baus und der Erstausmalung in Frage kommt.
U¨ber die gewiss sehr wohlhabende Familie des mo¨glichen Kirchenstifters und
des nachweisbaren Freskenstifters ko¨nnen nur Mutmaßungen angestellt werden:
es gibt keine hilfreichen Dokumente und kein Stifterbild wie in anderen Kirche
des 12. Jahrhunderts, beispielsweise in Asinou. Bezu¨glich des sozialen Status al-
lerdings weisen sowohl Winfield als auch Nicola¨ıde`s und Stylianou darauf hin9,
dass aÎjènthc Beiname fu¨r byzantinische Familien der Oberschicht war. Als sol-
cher war es ihm mo¨glich, einen hervorragenden Maler fu¨r die von seiner Familie
gestiftete Kirche zu engagieren. Woher der Reichtum der Familie stammte, ob
aus Handel oder Landbesitz, bleibt unklar. Die Tatsache, dass Leon oder bereits
sein Vater eine große Zahl zypriotischer Heiliger in der Apsis malen ließ, inter-
pretiert Winfield als mo¨glichen Hinweis auf die soziale Stellung des Authentes
“. . . from a locally based, land-owning aristocracy of perhaps many generations’
standing in Cyprus”10. Andererseits lehnt Winfield die an sich durchaus plausible
These, es ha¨tte sich um einen “local governor”11 oder gar um einen Regierungs-
beamten von ganz Zypern gehandelt, als unbeweisbar ab. Wenn Leon Authentes
8 Nicola¨ıde`s 1996, S. 134 und Winfield 2003, S. 50.
9 Winfield 2003, S. 51; Nicola¨ıde`s 1996, S. 7–8; Stylianou 1985, S. 159.
10 Winfield 2003, S. 75.
11 Stylianou 1985, S. 159.
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der landbesitzenden Oberschicht (Winfield) oder dem ho¨heren Beamtenstand Zy-
perns angeho¨rte (Stylianou) und ausreichend wohlhabend war, um eine Kirche so
pra¨chtig ausmalen zu lassen, dra¨ngt sich natu¨rlich die Frage nach seiner poli-
tischen Position, insbesondere nach seiner Haltung Isaak Komnenos gegenu¨ber,
auf. Hatte er fu¨r ihn und seine Familie gu¨nstigen Kontakt zu Isaak Komnenos und
seinen Gefolgsleuten oder diente vielmehr das Troodosgebirge als Ru¨ckzugsgebiet
fu¨r ihn und seine Familie? Welche Funktion hatte die Kirche? Alle diese Fragen
mu¨ssen offen bleiben; gesichert ist einzig, dass ein Leon Authentes die Kirche
zweitausmalen ließ, dass er Familie hatte12, und dass er u¨ber die finanziellen Mit-
tel fu¨r diese Unternehmung verfu¨gt haben muss. Allerdings, vermutet Winfield13,
ko¨nnten ihm die Wirren der Zeit insoferne Einschra¨nkungen bei der Ausstattung
der Kirche auferlegt haben, als 1192 die durch die Invasion der Kreuzfahrer ver-
ursachten Handelsunterbrechungen den Nachschub an Farbstoffen, insbesondere
von Blau, verhinderten. Dieses Fehlen des Farbpigments ist an einigen Stellen der
Ausmalung erkennbar, etwa in der Darstellung des Christus Antiphonites14.
1.1.3. Der Maler der Kirche
Durch die wissenschaftlichen Untersuchungen und Restaurierungsarbeiten an der
Kirche unter der Leitung von David Winfield ist belegt, dass es noch Reste der
Erstausstattung in der Kirche gibt; das bedeutendste Beispiel hiefu¨r ist laut Win-
field die Apsismadonna (Abb. 27)15. U¨ber den oder die Maler dieser Erstausma-
lung ist nichts bekannt. Auch der Maler der 1192er Malerei scheint in keiner-
lei Dokumenten auf, doch findet sich in der Kirche oberhalb der Taufe Jesu,
die ihrerseits ziemlich bescha¨digt ist, ein sehr schlecht lesbares Graffito. Diese
bruchstu¨ckhaft vorhandene Inschrift entha¨lt den Namen eines Mo¨nchesJeodw´rou,
12 In der zu beiden Seiten der Maria Arakiotissa angebrachten Inschrift bittet Authentes
auch fu¨r das Seelenheil seiner Angeho¨rigen und des gesamten Hausstandes (Winfield 2003,
S. 68)
13 Winfield 2003, S. 51 und S. 197.
14 Keinesfalls aber trifft dies allerdings auf die von Winfield in diesem Zusammenhang eben-
falls erwa¨hnte Darstellung der Himmelfahrt Christi zu (Winfield 2003, S. 197). Die Beson-
derheit dieser Darstellung wird S. 59 diskutiert.
15 Winfield 2003, S. 83. — Das Bestreben des Malers der 1192er Freskierung ist gewiss auf
einen stilistisch mo¨glichst bruchlosen U¨bergang von der Erst- zur Zweitausmalung aus-
gerichtet, wozu auch die festgefu¨gten malerischen Traditionen ihren Teil beitragen. Dies
la¨sst sich beim Vergleich des Gesichtes des Christuskindes am Schoß der Apsismadonna
(Abb. 27) und jenes des Christus Emanuel (Abb. 68) in der Verku¨ndigungsszene erkennen:
beide zeigen ein jugendlich-kindliches Gesicht mit Gru¨bchen am Kinn, Kinderbacken und
dem gleichen Haarschopf hinter den Ohren.
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der von manchen Autoren als Maler der Kirche in Betracht gezogen werden
ko¨nnte, obwohl Zweifel an den Worterga¨nzungen und Interpretationen durchaus
angebracht sind16. Die Forschung sucht vielfach durch Vergleiche mit anderen
Kirchen der Epoche und Region dem Maler auf die Spur zu kommen. Da es in
mittelbyzantinischer Zeit keine Malerschulen im westlichen Sinn gibt, jeder Maler
vielmehr auf seinen Wanderungen im byzantinischen Reich von seinen Kollegen
die no¨tigen Maltraditionen und -techniken lernen kann, sind solche Zuordnungen
und Datierungen mit erheblichen Schwierigkeiten behaftet17. Bei der Suche auf
Zypern selbst dra¨ngt sich ein Vergleich mit der Monumentalmalerei von 1183 aus
der Enkleistra des Neophythos in der Na¨he von Paphos auf. Diese ist nicht nur
von bemerkenswerter Qualita¨t, sie ist zudem signiert von Theodoros Apseudes
(Jeìdwroc >Ayeud¨c), womit der Vorname Theodorus in beiden Kirchen belegt
wa¨re. Allerdings sieht Nicola¨ıde`s Unterschiede in der Schreibweise der Vornamen
beider Maler, so dass er eher an der Identita¨t der beiden Maler zweifelt18. Ganz
anders sieht Sophocleus die Sachlage19: Fu¨r ihn ist die Wahrscheinlichkeit sehr
hoch, dass der Maler Apseudes aus der Enkleistra mit dem Maler der Panagia
Arakiotissa ident ist oder zumindest eine Zusammenarbeit beider Werksta¨tten
stattfand. U¨ber Apseudes jedenfalls ist sich die Forschung einig, dass er ein aus-
gezeichneter Maler war und die konstantinopolitanische Kunst sehr gut kannte20.
Sophocleus sagt u¨ber ihn: “Il est le repre´sentant le plus e´minent de la stylistique
tardocomne´nienne manie´riste a` Chypre.”21 Was jedoch seine mo¨gliche Ta¨tigkeit in
Lagoudera anlangt, bleiben viele Fragen offen. Stilistische A¨hnlichkeiten sind zwar
unzweifelhaft vorhanden, ob sie jedoch ausreichen, eine Identita¨t festzustellen, ist
sehr kritisch zu pru¨fen. Die moderne Forschung scheint allerdings zu der Meinung
zu tendieren, Apseudes selbst oder seine Mitarbeiter ha¨tten fu¨r Leon Authentes
gearbeitet22. Hadermann-Misguich deutet an, Lagoudera ko¨nne ein Meisterwerk
des Apseudes sein23, meint aber zumindest: “C’est probablement aussi The´odore
Apseude`s qui travailla pour Le´on Authentou dans l’e´glise de la Panaghia Arakio-
16 Nicola¨ıde`s 1996, S. 8.
17 Vgl. Stylianou 1985, S. 33.
18 Nicola¨ıde`s 1996, S. 8–9.
19 Sophocleus 2000
20 Cormack 1985, S. 230; Cutler 1996, S. 290.
21 Sophocleus 2000, S. 307.
22 Vgl. Hadermann 2006, S. 121.
23 Hadermann 2006, S. 21.
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tissa de Lagoude´ra en 1192.”24 Tania Velmans sieht diese Zuschreibung wesentlich
skeptischer: sie bestreitet zwar nicht den konstantinopolitanischen Ursprung der
Malereien des Apseudes, bezweifelt aber seine Autorenschaft der Fresken von
Lagoudera25.
Doch wie auch immer die Frage nach der Identita¨t des Malers von Lagou-
dera zu entscheiden ist, so steht doch fest, dass er ein Meister seines Faches ist,
der dem Apseudes in keiner Weise nachsteht. Durch die fu¨r Monumentalmalerei
gu¨nstigere Architektur der Kirche von Lagoudera findet er bessere Vorausset-
zungen fu¨r die malerische Entfaltung als in der engen Enkleistra von Paphos26;
zudem ist mo¨glicherweise der ku¨nstlerisch reifere Maler am Werk. Jedenfalls ist
der Stil des Malers von Lagoudera ho¨chstwahrscheinlich von Konstantinopel27
stark beeinflusst, wobei unbekannt bleibt, in welcher Weise er mit der Kunst der
Hauptstadt in Kontakt steht: Stammt er selbst aus Konstantinopel, ist er Zypriot,
der in der Hauptstadt in einem Malerbetrieb arbeitete, wird er vom Auftraggeber
“importiert”28 oder ist die Kunst der Hauptstadt so weit verbreitet, dass sie bei
der Ausstattung wichtiger Bauwerke immer den Maßstab setzt? Nicola¨ıde`s meint,
der Maler der Panagia Arakiotissa spiele eine wichtige Rolle bei der Verbreitung
der konstantinopolitanischen Kunst in Zypern, er sei ein U¨berbringer neuer For-
men und Modelle. Als Beispiele hiefu¨r nennt er die Einfu¨hrung des greisen Simeon
mit dem Christuskind und der Mutter Gottes Kykkotissa29.
Im Laufe der Beschreibung und Interpretation der Panagia Arakiotissa werden
wir mehrmals auf die im 12. Jahrhundert allma¨hlich zunehmende Selbsta¨ndigkeit
der Maler stoßen. So stellt Nicola¨ıde`s fest, der Maler der Kirche von Lagoudera
habe sich zwar an die textlichen Vorgaben gehalten, was die Physiognomie der
dargestellten Figuren angeht, er habe jedoch durchaus einen gewissen Freiraum
zu nu¨tzen verstanden und sich nach dem neuesten konstantinopolitanischen Ge-
schmack gerichtet30. Insgesamt ko¨nnen wir bei jetziger Dokumentenlage nur sicher
sein, dass der Maler der Panagia Arakiotissa ein erstklassiger Ku¨nstler war, der
24 Hadermann 2006, S. 211.
25 Velmans 1999, S. 176.
26 Fu¨r diese Ansicht vgl.: Sophocleus 2000, S. 315.
27 Nicola¨ıde`s 1996, S. 135.
28 Rodley 1994, S. 224–225: “Painting of high quality, found in small churches of very modest
construction, suggests that the painters were ‘imported’ by some of the Byzantine generals
and others based on the island.”
29 Nicola¨ıde`s 1996, S. 136.
30 Nicola¨ıde`s 1996, S. 135. Vergleiche auch Cormack 1985, S. 175.
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wohl noch weitere, fu¨r uns nicht nachweisbare Werke schuf, und mo¨glicherweise
mit dem Apseudes in Verbindung stand, unter Umsta¨nden sogar mit ihm ident
war.
1.1.4. Baugeschichte und Funktion der Kirche
Die Quellen fu¨r die Erfassung der diversen baulichen Umgestaltungen sind spa¨rlich:
einerseits die bereits mehrmals erwa¨hnte Inschrift aus 1192 und eine Signatur aus
dem 14. Jahrhundert, andererseits ein relativ genauer Bericht des russischen rei-
senden Mo¨nchs Barsky, der die Kirche von Lagoudera im fru¨hen 18. Jahrhundert
besuchte und eine Zeichnung der Klostergeba¨ude (Abb. 18) hinterließ.
Bezu¨glich der fru¨hen Baugeschichte der Kirche Panagia Arakiotissa ist die For-
schung auf Mutmaßungen angewiesen, denn die einzige sichere Datierung ist 1192,
das Jahr der Fertigstellung der Neufreskierung der Kirche, die aus einer fru¨heren
Freskierung stammenden Apsismalereien sind nicht datiert. Naturgema¨ß muss
der Kirchenbau selbst vor 1192 liegen, ohne dass eine genaue Angabe hiefu¨r zu
machen ist. Winfield nimmt an, die Kirche stamme mit großer Wahrscheinlichkeit
aus dem fru¨hen 12. Jahrhundert31, Nicola¨ıde`s hingegen vermutet die U¨bernahme
Zyperns durch Isaak Komnenos 1185 als fru¨hestes Datum fu¨r den Beginn der
Erstausmalung, ja sogar des Kirchenbaus32. Aus der Zeit um 1200 stammt ein
Narthexanbau im Westen 33 (vgl. Abb. 1), wodurch die mit großer Wahrschein-
lichkeit anzunehmende Bemalung der urspru¨nglichen Westwand zersto¨rt wurde34.
Im 14. Jahrhundert nimmt ein Maler namens Leon die ersten Restaurierungsar-
beiten vor; seine Signatur befindet sich am a¨ußeren Tympanon des Nordtores. Ver-
31 Winfield 2003, S. 50.
32 “Le terminus ante quem pour la construction de l’e´glise est e´tabli en 1192, date de
l’ache`vement des travaux de de´coration du baˆtiment. Nous avons propose´ comme terminus
post quem l’an 1185, date de la prise du pouvoir par Isaac Comne`ne . . . Imme´diatement
apre`s la construction de l’e´glise, une de´coration partielle fut effectue´e, limite´e a` l’abside et
a` l’angle sud-est du naos, visible aujourd’hui au travers des peintures de 1192.” (Nicola¨ıde`s
1996, S. 134.)
33 Nicola¨ıde`s vermutet, dass dieser Narthexanbau mit der Gru¨ndung eines Klosters oder zu-
mindest mit der Verwendung der Kirche fortan als Katholikon in Zusammenhang steht:
Nicola¨ıde`s 1996, S. 134.
34 Anzunehmen sind Darstellungen der Passion und mo¨glicherweise des Ju¨ngsten Gerichts.
Nachweisbar sind Malereien nicht direkt, doch weist Winfield auf eine Malschicht mit
abrupt abbrechender roter Randung im Abbruchbereich hin (Winfield 2003, S. 57.). Nico-
la¨ıde`s hat auf Grund von Vergleichen mit anderen Kirchen jener Zeit eine sehr plausible
Rekonstruktion (Abb. 8) mit einer Passion in der Lu¨nette oberhalb der Westeingangstu¨re
erstellt (Nicola¨ıde`s 1996, Pl. 4).
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mutlich wird das vor Wetterunbillen schu¨tzende Scheunendach erst nach diesem
Zeitpunkt angebracht. Im 17. Jahrhundert finden große bauliche Vera¨nderungen
statt35, bei denen eine Narthexerweiterung an die Kirche angefu¨gt wird. Gro¨ßere
Vera¨nderungen der Innenausstattung der Kirche (insbesondere die Einfu¨hrung
der Ikonostase) stammen aus dem 17. und 18. Jahrhundert. Barskys Zeichnung
aus dem 18. Jahrhundert ist der erste eindeutige Beleg fu¨r eine Klosteranlage
und zeigt bereits im Wesentlichen die gleiche Anordnung der Geba¨ude wie heute.
Wie lange die klo¨sterliche Gemeinschaft bestand, ist unbekannt: Winfield vermu-
tet, das tu¨rkische Massaker von 1821 ko¨nnte das Ende des Klosters herbeigefu¨hrt
haben36. Im 20. Jahrhundert werden mehrere Restaurierungsversuche unternom-
men, bis Dumbarton Oaks unter Leitung von David Winfield die verfallenden
Klostergeba¨ude wiederaufbaut und von 1968 bis 1973 die Kirche selbst und vor
allem die Fresken einer gru¨ndlichen Reinigung, Restaurierung und gleichzeitig
Konservierung unterzieht.
Ungekla¨rt bleibt die Frage nach der urspru¨nglichen Bestimmung der Kirche. Der
archa¨ologische Befund (vgl. S. 2) legt nahe, dass es sich zuna¨chst um eine Kloster-
kirche oder um eine Grablegekirche, nicht aber um eine Pfarrkirche handelt37. Die
Frage, ob die Kirche jemals Grablege war38, bleibt vo¨llig offen: Winfield nimmt
auf diese Mo¨glichkeit nicht Bezug, denn offensichtlich sind bei der Restaurierung
keinerlei Anzeichen hiefu¨r zutage gekommen. Falls die Kirche jemals die Funktion
einer Grablege innehatte, ko¨nnte man an Arcosolgra¨ber in den Nischen denken,
was von der Gro¨ße der Mauereinziehungen vorstellbar wa¨re, allerdings eine starke
Vera¨nderung des Raumeindrucks zur Folge ha¨tte. Da Sarkophage in den Nischen
unvereinbar mit der ab 1192 bis zum Boden reichenden Freskierung wa¨ren, ko¨nnte
die Kirche die Funktion als Grablege nur vom Zeitpunkt der Erbauung bis zur
Neufreskierung 1192 erfu¨llt haben, ein vo¨llig unbekannter Zeitraum.
War die Kirche von vorneherein als Klosterkirche konzipiert, und damit im
Wesentlichen den Klosterbewohnern vorbehalten, so erkla¨rte dies die Eingangssi-
tuation der mittelalterlichen Kirche nach 1192, insbesondere die Funktion der als
bereits vorhanden anzunehmenden Nordtu¨re in der Zentralnische und der Su¨dtu¨re
35 Winfield 2003, S. 53.
36 Winfield 2003, S. 55.
37 Vergleiche dazu die These, dass es sich um ein Charistikion handelte: Nicola¨ıde`s 1996,
S. 134.
38 Nicola¨ıde`s 1996, S. 134.
8
1.2. Die Panagia Arakiotissa in der Forschung
im westlichen Joch 39. Winfields Annahme, die Nordtu¨re gegenu¨ber den noch in
Resten erhaltenen Klostergeba¨uden sei der Eingang der Priester und Mo¨nche ge-
wesen40, ist daher sehr plausibel. Die Su¨dtu¨re mit dem liturgisch bedeutsamen
Bild des der a¨gyptischen Maria Eucharistie spendenden Hl. Zosimos zu beiden
Seiten war dann wohl jene Tu¨re, durch die die Mo¨nche die Kirche verließen, um
sich zur Agape zu begeben41. Ob sich in der abgetragenen Westwand eine weitere
Tu¨re befand ist unklar; Nicola¨ıde`s nimmt dies42 an, wie seine Rekonstruktion der
Westwand (Abb. 8) zeigt.
1.2. Die Panagia Arakiotissa in der Forschung
Wie jedes Werk von kunsthistorischem Interesse ist auch die Panagia Arakio-
tissa Gegenstand einer fast unu¨berblickbaren Flut von Publikationen, die sich
mit unterschiedlichen Aspekten der Malerei der Kirche bescha¨ftigen. Aus diesem
Grunde kann an dieser Stelle nur eine kleine Auswahl von Werken erwa¨hnt wer-
den, die das weitgestreute thematische Feld der Vero¨ffentlichungen aufzeigen soll.
Ein genaueres Eingehen auf die Standpunkte der einzelnen Autoren wird in den
spa¨teren Sachkapiteln erfolgen.
In Nicola¨ıde`s’ monographischem Werk findet sich eine u¨berblicksma¨ßige Zu-
sammenstellung der fru¨hen Forschung43: diese setzt erst in den 1930ern allma¨hlich
ein; in den 1950ern erha¨lt die Kirche durch Sotiriou die erste korrekte Datierung,
denn bis dahin wurde die Kirche als pala¨ologisch oder gar postbyzantinisch be-
trachtet. Aus dem gleichen Zeitraum stammt eine pra¨gnante Beschreibung und
Interpretation der Malereien der Kirche, die zeigt, welch einen entscheidenden
Entwicklungsschritt die Forschung in jenen Jahren gesetzt hat: Stylianou lehnt
die bis dahin verbreitete Idee ab, Lagoudera sei von Giottos Kunst beeinflusst44,
stellt somit die Selbsta¨ndigkeit der zypriotischen Malerei des 12. Jahrhunderts au-
ßer Frage und befreit die byzantinische Kunstgeschichte von ihrer traditionellen
Vereinnahmung durch die westliche.
Grundsa¨tzlich spielt die Kirche von Lagoudera eine zweifache Rolle in den
39 Beide Tu¨ren sind vorhanden, werden durch die Kirchenbesucher heute aber nicht benu¨tzt.
Der jetzige Eingang liegt im spa¨teren Erweiterungsteil.
40 Winfield 2003, S. 70.
41 Diese Hinweise verdanke ich einem Gespra¨ch mit Frau Prof. Theis im August 2007.
42 Nicola¨ıde`s 1996, S. 135.
43 Nicola¨ıde`s 1996, S. 2–3.
44 Stylianou 1955, S. 464–467.
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Forschungsergebnissen: Einerseits wird sie beschreibend, analytisch und mono-
graphisch erfasst45, andererseits auch nur zur Demonstration allgemeiner Frage-
stellungen der komnenischen Monumentalmalerei wie des Verha¨ltnisses von Li-
turgie und Kirchenausstattung, von Kirchenraum und Bildprogramm und fu¨r
einzelne spezielle ikonographische Aspekte herangezogen. Die Schwerpunkte der
Auseinandersetzung mit der Kirche variieren im Laufe der Zeit, doch bleibt
der ikonographische Aspekt immer im Zentrum der U¨berlegungen, weil mangels
schriftlicher Dokumente eine (kunst-)geschichtliche Einordnung nur durch Bild-
und Ikonographievergleiche mo¨glich ist. Erst durch archa¨ologische Grabungen
und wissenschaftlich fundierte Restaurierungen konnten gesicherte Datierungen
vorgenommen und baugeschichtlich relevante Fakten zusa¨tzlich zu den ikono-
graphischen erfasst werden.
Die Kirche von Lagoudera und ihre malerische Ausstattung wird in zwei großen
Monographien als Kunstwerk eigenen Ranges analysiert: Winfield publiziert den
umfangreichen und mit reichlichem Bildmaterial versehenen Restaurationsbe-
richt46, der inzwischen zur Basis jeglicher serio¨ser Bescha¨ftigung mit der Kirche
von Lagoudera geworden ist, und Nicola¨ıde`s legt eine sehr verdienstvolle detail-
lierte ikonographische Analyse der Kirche vor47. In zypernspezifischen Werken
wird die Panagia Arakiotissa als hervorragendes Beispiel zypriotischer Malkunst48
dargestellt.
1.2.1. Ikonographische Aspekte
Ha¨ufig wird Lagoudera als ein bemerkenswerter Bau pra¨sentiert, dessen Aus-
malung interessante Fragen wie etwa zur Architekturmalerei49, die hier ja in
hervorragender Qualita¨t vorliegt, zu Identita¨t und Stellung des Malers50 oder
zu Stifterinschriften in zypriotischen Kirchen51 beleuchtet. Abgesehen von Ni-
cola¨ıde`s’ Monographie wird die Kirche in speziellen ikonographischen Zusam-
menha¨ngen erwa¨hnt: Maguire bescha¨ftigt sich in mehreren Aufsa¨tzen mit dem
Ausdruck von Sorge und Kummer in der Monumentalmalerei des 12. Jahrhun-
45 Stylianou 1955; Winfield 2003; Nicola¨ıde`s 1996; Hein 1996;
46 Winfield 2003.
47 Winfield 2003; Nicola¨ıde`s 1996.
48 Papageorgiou 1965; Hein 1996, Stylianou 1985. Stylianou betrachtet Lagoudera als den
Ho¨hepunkt der zypriotische Monumentalmalerei jener Zeit schlechthin.
49 Megaw 1972; Hunt 1998.
50 Sophocleus 2000; Hadermann 2006.
51 Stylianou 1960.
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derts sowie mit Darstellungen von Engeln und von Simeon52; wie sich auch Cut-
ler und Spieser zur Rolle Simeons in Lagoudera a¨ußern53. Weiters eignet sich die
Kirche als Beispiel fu¨r den Einfluss von Rhetorik, Liturgie und apokryphen Tex-
ten auf die Kirchenausstattung54, fu¨r die Bedeutung von Inschriften55, fu¨r den
Standort der festen und transportablen Ikonen, insbesondere von Maria Eleou-
saa56 und Christus Antiphonites57. Lagoudera ist aber auch ein Exempel fu¨r die
allgemein akzeptierte Meinung, dass die Intensita¨t des Gefu¨hlsausdrucks in der
Malerei des 12. Jahrhunderts markant zunimmt, allerdings in klassisch diszipli-
nierter Form; stellvertretend fu¨r eine Reihe von Autoren seien nur Velmans und
Hadermann-Misguich angefu¨hrt58. Andere Forscher bescha¨ftigen sich mit Ein-
zeldarstellungen: Prolovicˇ hebt hervor, dass die Mandyliondarstellung die a¨lteste
erhaltene am Triumphbogen u¨ber dem Altar ist59; Cormack vergleicht die Ko-
imesis von Lagoudera mit jener von Asinou60, und Evangelatou u¨berlegt die
theologische Bedeutung des Weihrauchfasses in der Koimesisdarstellung61; die
Verku¨ndigung und ganz allgemein Marien- und Engelsdarstellungen werden in
mehreren Vero¨ffentlichungen untersucht62. U¨ber das Verha¨ltnis von Kirchenraum
und bildlicher Darstellung gibt es nach Otto Demus allgemein grundlegendem
Werk63 auch mehrfache Ero¨rterungen der speziellen Situation in Lagoudera, wo-
bei der Erzengel Gabriel aus der Verku¨ndigungsszene am ha¨ufigsten zitiert wird64.
1.2.2. Stilistische Einordnung
Die Freskierung der Panagia Arakiotissa wurde wiederholt, — teils ausschließlich,
teils als ein Aspekt unter mehreren — in Hinblick auf ihre charakteristischen ma-
52 Maguire 1977; Maguire 1983; Maguire 1981; Maguire 1996.
53 Cutler 1996, S. 295.
54 Nicola¨ıde`s 1996; Cutler 1996; Maguire 1994; Hadermann 2006; Cormack 1985.
55 Stylianou 1960; Winfield 2003; Gerstel 1999; Nicola¨ıde`s 1996.
56 Doula Mouriki weist darauf hin, dass die Bezeichnung Maria Eleousa nur in Zypern statt
Paraklisis verwendet wird: Mouriki 1995, S. 358 und auch S. 348.
57 Belting 2000, S. 270.
58 Velmans 1977; Velmans 1999; Hadermann 2006.
59 Prolovicˇ 2003, S. 250.
60 Cormack 1985, S. 174.
61 Evangelatou 2005.
62 Belting 2000; Vassilaki 2000; Cormack 2005; Hadermann 2006; Peers 2001.
63 Demus 1948.
64 Cutler 1996; Belting 2000.
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lerischen Eigenheiten behandelt, so von Hunt65, Otto Demus66, Tania Velmans67,
Stylianou68, Mathew69 und schließlich Hadermann-Misguich70
Mehrere Autoren wie Tania Velmans71, Doula Mouriki72 aber auch Otto De-
mus73, Hadermann-Misguich74 und Rodley75 beleuchten Fragen der stilistischen
Einordnung der Fresken von Lagoudera in den Gesamtkomplex der byzantinischen
und vor allem komnenischen Monumentalmalerei. Es herrscht zumindest U¨ber-
einstimmung, dass die Malerei der Panagia Arakiotissa sehr stark konstantino-
politanisch inspiriert ist, wenn sie nicht u¨berhaupt von einem konstantinopolita-
nischen Ku¨nstler stammt76. Folglich dient ihnen Lagoudera einerseits als wertvol-
les Vergleichsobjekt, um Ru¨ckschlu¨sse auf die fehlende konstantinopolitanische
Monumentalmalerei zu ziehen, und andererseits als Musterbeispiel des spa¨tkom-
nenischen manieristischen Linearstils. In der Forschung gibt es viele Stimmen,
65 Hunt 1998, S. 168: “. . . frenetic energy and exaggerated drapery folds. . . ”
66 Demus 1998a, S. 67: “. . . u¨beraus schwungvolle Haltung in der Gesamtbewegung wie in
den noch immer schla¨ngelig weichen Details der Draperie. . . ”
67 Velmans 1999, S. 174: “In Lagudera sind alle U¨bertreibungen von Kurbinowo vo¨llig ver-
schwunden, die Gesichter sind glatt und scho¨n, manchmal von einer fast italienischen
Weichheit (die Jungfrau, die Engel). Sie lassen außerdem eine große Vergeistigung erken-
nen, die gelegentlich mit einem intensiven, aber zuru¨ckgehaltenen Gefu¨hlszustand (der
Christus Antiphonitis) unterlegt ist. Die noch maßvolle Ra¨umlichkeit dieser Figuren wird
durch ein Schatten- und Lichtspiel und nicht mit Hilfe der Kontur erreicht.”
68 Stylianou 1985, S. 36: “The classical elegance, the ideal faces imbued with a humanistic
approach, the sculptural draperies with their rhythmic undulations, the fine architectural
backgrounds, the minutely detailed ornaments, the great range and harmony of the colours,
the uniformity of the execution at all levels, (excepting the apse which was painted by
another hand), and the symbolic interplay of architecture and decoration, . . . ”
69 Mathew 1963, S. 1: “An emphasis not only on exact symmetry but on eurhythmos and
balanced movements. . . ”
70 Hadermann 2006, S. 59: “C’est dans la recherche du mouvement, et plus encore dans celle de
l’expression, que l’art de Lagoudera se de´tachera au maximum de la re´alite´ pour atteindre
son plus haut point de stylisation.” und weiters S. 77–78: “. . . l˜es attitudes complique´es, les
draperies bouillonnantes, les plisse´s recherche´s et sche´matiques de la koine` tardo-comne`ne
sont exploite´s en un langage artificiel ou` se perd leur signification premie`re. Ceci est par-
ticulie`rement sensible a` Lagoude´ra ou`, parfois, les corps sont de´me´sure´ment e´tire´s (canon
allant jusqu’a` dix teˆtes), ou` les attitudes a` pivotements contrarie´s peuvent atteindre la
plus haute invraisemblance (prophe`tes et Ascension), ou` les sche´mas des draperies n’ont
plus de lien avec l’anatomie, ou` les formes les plus exacerbe´es se figent en effets de´coratifs,
ou` le signe du mouvement est indique´ mais le mouvement rarement exprime´.”
71 Velmans 1999; Velmans 2000; Velmans 1977.
72 Mouriki 1980; Mouriki 1995.
73 Demus 1998a.
74 Hadermann 2006.
75 Rodley 1994.
76 Vergleiche dazu Demus 1998a; Rice 1963, S. 128; Stylianou 1985, S. 36; Mouriki 1995,
S. 247; Velmans 1977, S. 116; Velmans 1999, S. 176.
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die die Kirche von Lagoudera als einen der Ho¨hepunkte der spa¨tkomnenischen
Malerei betrachten. Verfechter dieser Sichtweise sind unter anderen Stylianou77
und Hadermann-Misguich, die in Lagoudera insbesondere den Ho¨hepunkt des
spa¨tkomnenisch manieristischen Stils sieht78. Nicola¨ıde`s sieht in der Panagia Ara-
kiotissa gar den Schluss- und Ho¨hepunkt der byzantinischen Malerei auf Zypern
und der spa¨tkomnenischen in der gesamten byzantinischen Welt79
Chronologisch betrachtet liegt die Kirche von Lagoudera jedenfalls am Schnitt-
punkt zweier großer Stilentwicklungen80: ihre Malerei wird zwar zur spa¨tkomne-
nischen Kunst geza¨hlt und wie oben dargelegt als einer ihrer Ho¨hepunkte be-
wertet, gleichzeitig aber tra¨gt sie bereits ausgepra¨gte Zu¨ge der pala¨ologischen
Kunst in sich81. Manche Forscher weisen dezidiert auf diese Vorreiterrolle Lagou-
deras in Bezug auf die stilistische Weiterentwicklung der Pala¨ologenkunst hin, so
77 “The classicizing style of the early series of paintings in the cave hermitage of St. Neo-
phytus reaches its climax in the excellently preserved series of wall-paintings in the church
of Panagia Arakiotissa near Lagoudera, of 1192. The classical elegance, the ideal faces
imbued with a humanistic approach, the sculptural draperies with their rhythmic undula-
tions, the fine architectural backgrounds, the minutely detailed ornaments, the great range
and harmony of the colours, the uniformity of the execution at all levels, (excepting the
apse which was painted by another hand), and the symbolic interplay of architecture and
decoration, mark these frescoes as a product directly emanating from Constantinople prior
to its conquest by the Crusaders. Furthermore, these frescoes provide us with the key to
the source of the so-called ‘agitated’ or ‘baroque’ style of the capital (on account of the
exaggerated folds and convolutions of the draperies), which dominated the art of the By-
zantine world and beyond it into the Western world, during the last quarter of the twelfth
century.” (Stylianou 1985, S. 36.) Fu¨r Stylianou folgt auf den Ho¨hepunkt der Monumen-
talmalerei der Panagia Arakiotissa eine Provinzialisierung der zypriotischen Malerei, die
den Niedergang der komnenischen Kunst bedeutet.
78 “. . . de tre`s nombreux visages et les figures les plus statiques de cette e´glise re´ve`lent
un classicisme e´tonnant (fig. 26). L’art de Lagoude´ra atteint peut-eˆtre le point extre`me
du ‘manie´risme’ de l’e´poque parce que les outrances de son expression ne semblent pas
re´pondre a` une vitalite´ interne mais sont l’effet d’une pre´ciosite´ traduite par une technique
impeccable et un grand raffinement de coloris.” (Hadermann 2006, S. 78.)
79 “. . . la sphragis de la peinture byzantine a` Chypre et de l’art tardo-comne`ne dans le monde
byzantin. . . ” (Nicola¨ıde`s 1996, S. 137.)
80 Velmans 1999, S. 174: “Wir befinden uns hier zwischen zwei Zeitaltern und zwei Stilen,
dem Stil vom Ende des 12. Jahrhunderts mit seinem klassischen Ausdruck und dem der
Renaissance der Palaiologen des 13. Jahrhunderts.” An anderer Stelle u¨ber Studenica: “Ce
de´cor [de Studenica] de tre`s haute qualite´ constitue un stade interme´diaire entre le style
constantinopolitain de la fin du XIIe sie`cle du type de Lagoudera, ou` le graphisme n’a rien
d’extreˆme, et celui de la renaissance preˆt a` e´clore.” (Velmans 2000, S. 347.)
81 Vgl. Nicola¨ıde`s 1996, S. 135. — Doula Mouriki setzt an den Beginn ihrer Betrachtung von
Ikonen des 13. Jahrhunderts in Zypern jene von Lagoudera (Mouriki 1995, S. 345).
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Hadermann-Misguich82 und Tania Velmans83.
1.2.3. Bezeichnung des Stils
Eine aufschlussreiche Debatte u¨ber die passende Benennung des malerischen Stils
von Lagoudera und a¨hnlicher Bauten wurde in den 70er- und 80er-Jahren des vo-
rigen Jahrhunderts gefu¨hrt: Mouriki bezeichnet den neuen linear-bewegten Stil
von Nerezi und aller in seiner Nachfolge liegenden Malereien mit dem von Kitzin-
ger kreierten Ausdruck “dynamic style”84, verwendet fu¨r den Stil von Lagoudera
“the ‘rococo’ manner” und einen von Otto Demus vorgeschlagenen “more evo-
cative term, the Byzantine ‘art nouveau’ style”, der wegen seiner “flowing qua-
lity, an unmistakably fin-de-sie`cle flavor” habe85. Interessanterweise a¨ußert sich
Demus in einem Artikel u¨ber San Marco aus 1978 u¨ber die Beschreibung des
spa¨tkomnenischen Stils als “fin-de-sie`cle” als “not descriptive enough”, und zum
Stil von Lagoudera schreibt er: “The variety of this metropolitan style which ap-
pears in the frescoes of Lagoudera (and which, irreverently, I call the toothpaste
style) shows the same feeling (or rather absence of feeling) for bodily volume
as the mosaics of our central dome [San Marco] but also the beginnings of a
82 Hadermann 2006, S. 121: “Alors que l’art tardo-comne`ne donnait ses manifestations les
plus typiques dans le dernier tiers du XIIe sie`cle, des e´le´ments qui allaient caracte´riser
le style du XIIIe sie`cle y apparaissaient deja` plus ou moins developpe´s. C’est le cas a` la
Panaghia tou Arakou ou` les subtilite´s de modele´, le sens du volume (souvent arbitraire)
ainsi que la recherche d’un certain espace architectural te´moignent de tentatives pour
accuser le rendu de la troisie`me dimension. Les draperies se de´roulant sur les toitures des
constructions sont aussi un e´le´ment qu’exploitera particulie`rement l’art des Pale´ologues
(notamment a` la Kariye Camii) et qu’affectionna le peintre de Lagoude´ra comme d’autres
de ses contemporains.”
83 Velmans 1999, S. 176: “. . . die seltenen noch erhaltenen Malereien in der Demetriuskathe-
drale von Wladimir za¨hlen genau wie die Fresken von Lagudera und der Neophytoskirche
zu den typischsten konstantinopolitanischen Werken vom Ende des 12. Jahrhunderts, sind
jedoch ihrer Zeit voraus wegen des melancholischen Ausdrucks einiger Gesichter und der
Plastizita¨t der Formen.” Vgl. auch Demus 1998b, S. 101; Nicola¨ıde`s 1996, S. 135; Velmans
2000; Velmans 1977; Mouriki 1995.
84 Mouriki 1995, S. 156.
85 Mouriki 1995, S. 160, S. 244–245: Den Stil von Lagoudera charakterisiert Mouriki in dieser
Weise: “A further Cypriot fresco decoration, representative of the ‘art nouveau’ manner,
is to be seen in the Panagia Arakiotissa in Lagoudera, dated 1192. The figure of Moses
in the dome provides a characteristic example of a more mannered phase. The standard
devices already mentioned are present, used, however, in an even more artificial manner.
The superficial treatment of the draperies does not take into consideration the structure of
the body. Thus, the more schematized facial traits which convey a tormented expression, as
well as the desiccated appearance of the body, impart to the Moses figure a very unclassical
character.”
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certain simplification which soon will lead to one of the great revolutions in By-
zantine painting”86. Stylianou verwendet Ausdru¨cke wie “the so-called ‘agitated’
or ‘baroque’ style of the capital”87, Lyn Rodley spricht von “ ‘expressive’ style”88,
und Hadermann-Misguich sieht in Lagoudera den Ho¨hepunkt des manieristischen
Stils89, um nur einige der zahlreichen Benennungen des Stils zu erwa¨hnen.
1.3. Ziel der Arbeit
Obwohl also vielfa¨ltige Aspekte der Kirche von Lagoudera bereits analysiert wur-
den90, fehlen bislang Versuche, eine umfassende Interpretation der Freskierung
nicht vom ikonographischen und stilistischen Blickwinkel sondern vielmehr vom
architektonischen und bildgestalterischen aus zu unternehmen.
Hierbei ist zuna¨chst festzuhalten, dass Gegenstand unserer Betrachtungen je-
denfalls nur der angenommene und gro¨ßtenteils erhaltene Malereibestand von
1192 sein kann; einzige Ausnahme hiezu ist der Ausschluss der beim Narthexan-
bau zersto¨rten Westwand, die 1192 sicher bemalt wurde, u¨ber deren Gestaltung
aber nichts Sicheres bekannt ist (vgl. S. 7). Von vorneherein nicht behandeln
wollen wir daher (abgesehen von der Apsismalerei und unseren vorangehenden
U¨berlegungen zur fru¨heren Funktion der Kirche, vgl. S. 2) den Zustand vor An-
bringung der Authentesinschrift sowie alle spa¨teren Vera¨nderungen im Inneren
der Kirche und die Malereien aus dem 14. Jahrhundert an der Außenmauer.
Mit dieser Einschra¨nkung wenden wir uns der Malerei zuerst im Hinblick auf die
vorgegebene Architektur zu (Kapitel 2, S. 17ff): Ausgehend von ihrer Bildtra¨ger-
funktion sollen die Aufteilung der Gesamtmalfla¨che der Kirche in einzelnen Bil-
dern zugeordnete Malfla¨chen, deren Anordnung im Kirchenraum und Trennung
voneinander erfasst werden, um darauf aufbauend Korrelationen von Bildform,
-thema und -modus, bildprogrammatische Zusammenha¨nge, etwa das von uns
identifizierte christologisch-mariologische Bildschema (vgl. Abschnitt 2.2, Abb. 12),
sowie die Ausrichtung der Bilder im Bildraster zu untersuchen. — Danach be-
fassen wir uns mit der innerbildlichen Struktur der Malereien, wobei ein von
86 Demus 1998b, S. 100.
87 Stylianou 1985, S. 36.
88 Rodley 1994, S. 224.
89 Hadermann 2006, S. 78.
90 Siehe Abschnitt 1.2, S. 9. Weitere U¨berlegungen zur Panagia Arakiotissa finden sich in
allen umfangreicheren U¨berblickswerken.
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uns entwickeltes Schema des Bildaufbaues in drei Ebenen (Kapitel 3.1, S. 47ff)
großen Raum beansprucht. Diese Drei-Ebenen-Theorie erlaubt eine erstaunlich
pra¨zise Unterscheidung verschiedener Bildtypen und beleuchtet in Verbindung
mit U¨berlegungen zu ihrem Symmetriegehalt sowohl die Komposition der Bil-
der als auch das Verha¨ltnis des gemalten zum realen Raum. Andere wesentli-
che Aspekte, denen wir uns in diesem Rahmen zuwenden wollen, betreffen die
Figurengestaltung, insbesondere Methoden der Individualisierung und Hierarchi-
sierung. — In einer Zusammenschau der so erhaltenen Ergebnisse (Kapitel 4,
S. 83ff) sollen dann die Interaktionen inner- wie zwischenbildlicher Bezu¨ge im
Hinblick auf Kirchenraum und Betrachter sowie dessen Teilhabe am theologisch-
liturgischen Geschehen behandelt werden.
Das Ziel der vorliegenden Arbeit ist also eine mo¨glichst tiefgehende mono-
graphische Erfassung der der Kirche innewohnenden subtilen Strukturen und
Gestaltungsprinzipien, die fu¨r die harmonische Einheitlichkeit der Freskierung
trotz großer Bildfu¨lle mitverantwortlich sind. Arbeitsmethodisch wird durch in-
tensiven Vergleich der Bilder innerhalb der Kirche unter Aussparung jeglicher
Vergleiche mit anderen Kirchen ein U¨berblick u¨ber die diversen malerischen Aus-
drucksformen gewonnen. Es muss also insbesondere auf das naheliegenden Be-
streben, die Kirche in ihrer Position am Schnittpunkt von Spa¨tkomnenik und
Fru¨hpala¨ologik darzustellen, auf eine U¨berpru¨fung der Drei-Ebenen-Theorie in
anderen spa¨tkomnenischen Kirchen sowie auf die Einbettung der Panagia Araki-
otissa in den gesamtzypriotischen oder zumindest regionalen komnenischen Kir-
chenbestand verzichtet werden. Es ist zu hoffen, dass sich die weitere Forschung
dieser Desiderata annehmen wird.
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Die Panagia Arakiotissa ist zwar a¨ußerlich nur eine unscheinbare Landkirche von
geringer Gro¨ße sowohl was Ho¨he als auch was die Grundfla¨che betrifft, sie ist
aber zum Studium des Verha¨ltnisses von Architektur und Bildprogramm durch-
aus geeignet, weil glu¨cklicherweise sowohl die wesentlichen Teile der mittelalterli-
chen Architektur der Kirche als auch ihre malerische Ausstattung erhalten sind.
In einer so kleinen einschiffigen Saalkirche steht dem Freskanten fu¨r die Umset-
zung des klassischen Bildprogramms nur eine u¨beraus beschra¨nkte Malfla¨che zur
Verfu¨gung, doch gelingt es dem Maler durch geschickte Nutzung aller Architek-
turelemente ein reichhaltiges Bildprogramm zu verwirklichen und durch Korre-
spondenzen von Bildformen und -gro¨ßen mit bestimmten Themen fu¨r Klarheit
zu sorgen.
2.1. Die Architektur der Kirche
Da die Architektur (fu¨r die Baugeschichte s. Abschnitt 1.1.4) das Malsubstrat
fu¨r das vorhandene Bildprogramm darstellt, sind zuna¨chst die architektonischen
Gegebenheiten der Kirche zu kla¨ren91: Der Grundriss der Kirche in Abb. 2 zeigt,
dass es sich um einen sehr kleinen einschiffigen, dreijochigen Saalbau aus Stein
von etwa 10 m La¨nge und etwa 5 m Breite92 mit einer innen und außen halb-
kreisfo¨rmigen Apsis im Osten und drei Nischen an jeder La¨ngsseite, von denen
die mittleren u¨berkuppelt sind, handelt. Der Scheitelpunkt der Kuppel u¨ber dem
zentralen Joch befindet sich auf etwa 10 m Ho¨he93. Die Kuppel liegt auf einem
zwo¨lffenstrigen Tambour auf, der seinerseits auf Pendentifs ruht. Die Nischen sind
91 Detailliertere Beschreibungen der Architektur finden sich insbesondere in Winfield 2003,
S. 56–64; Nicola¨ıde`s 1996, S. 9–11; nur summarische Darstellungen in Hein 1996, S. 71;
Stylianou 1985, S. 158; Stylianou 1955, S. 459.
92 Winfield 2003, S. 70.
93 Winfield 2003, S. 70. Die exakten Maße sind in der Literatur nicht angegeben, und die
Grundrisse von Winfield und Nicola¨ıde`s ergeben fu¨r den Durchmesser der Kuppel unter-
schiedliche Angaben.
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zwar von gleicher Einziehung und Ho¨he, aber von sehr unterschiedlicher Breite:
die kleinsten sind die Ostnischen, etwas gro¨ßer die Westnischen, und die Zen-
tralnischen sind mehr als doppelt so groß wie die Ostnischen. Letztere befinden
sich im Bema und sind seit dem 17. Jahrhundert durch die Ikonostase vom Kir-
chenschiff abgetrennt, wodurch der Gesamteinblick stark vera¨ndert ist; zwar ist
anzunehmen, dass eine Abschrankung des Bemabereiches immer vorhanden war,
doch sind ihre Gro¨ße, Ho¨he, Form und Ausstattung unbekannt. An beiden Bema-
nischen liegen in der jeweiligen Ostwand Ausnehmungen, die funktionell Prothesis
und Diakonikon entsprechen; nur in der no¨rdlichen Ostnische ist an der Ru¨ckwand
eine kleine Innennische eingelassen. Die Panagia Arakiotissa entspricht der auf
Zypern seit dem Ende des 11. Jahrhunderts bei Kleinbauten ga¨ngigen Form der
tonnengewo¨lbten Kuppelhalle94, einer Kirche des “single-aisled type with arched
recesses in the side walls”95, und ist ebenso wie andere zypriotische mittelbyzan-
tinische Kirchen von bescheidenen Ausmaßen96.
Ist der Grundriss der Panagia Arakiotissa auch der eines Longitudinalbaus, so
vermittelt die Kirche doch ein vo¨llig anderes, zentralisiertes Raumgefu¨hl. Der
Haupgrund hiefu¨r liegt in der Ma¨chtigkeit des Kuppeljochs, das mit 10 m Ho¨he
etwa die gleiche Dimension erreicht wie die La¨ngserstreckung der mittelalterlichen
Kirche. Ihr Durchmesser umspannt fast den gesamten Zentralraum der Kirche,
so dass sich der Betrachter im Naos beinahe u¨berall unter der Kuppel befindet,
deren beherrschender Eindruck in den Abb. 19–23 deutlich wird. Durch die an-
grenzenden sehr flachen Nischen entsteht eine zwar nur angedeutete aber dennoch
raumbestimmende Kreuzform. Eine weitere Versta¨rkung des zentralisierenden Ef-
fekts des mittleren Bausegmentes wird durch die Lichtfu¨hrung erzeugt: Die in
diesem Teil der Kirche angebrachten zwo¨lf Tambourfenster sind gemeinsam mit
drei schmalen Apsisfenstern die einzigen Lichtquellen der mittelalterlichen Kirche.
Da sich die Apsisfenster fu¨r den Betrachter hinter einer Abschrankung befinden
und nur den Bemabereich erhellen ko¨nnen, gewinnt der Naos ausschließlich durch
die Tambourfenster Beleuchtung und Betonung. Der dritte Grund ist subtilerer
Art und erschließt sich erst nach genauem Studium der Bilder: Bei mehreren
Bildern im Naos la¨sst sich eine Tendenz zur Ausrichtung auf diesen Zentralteil
94 Nicola¨ıde`s 1996, S. 9.
95 Stylianou 1985, S. 34.
96 Stylianou 1985, S. 35: “. . . the Byzantine churches of Cyprus that have survived are cha-
racterized by simplicity and small dimensions”.
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durch Blick- und Bewegungsrichtung feststellen (vgl. S. 40), was wiederum das
zentralisierende Raumgefu¨hl intensiviert. Und letztlich laufen in diesem mittle-
ren Bausegment die beiden thematisch das Bildprogramm verknu¨pfenden, recht-
winkelig zueinander angelegten Bildreihen (vgl. S. 20), die christologische und
die mariologische, zusammen. Kuppel und Zentralnischen werden so trotz des
deutlich longitudinal angelegten Grundrisses klar als das bestimmende Bauseg-
ment und als Schwerpunkt der Gestaltung, von dem aus die gesamte Kirche zu
lesen ist, auf mehrfache Weise definiert. Die dafu¨r ausschlaggebende Formung
des Raumgefu¨hls geschieht dabei durch Architektur, Lichtfu¨hrung, Bildgestal-
tung und Bildprogramm, deren auf den Betrachter bezogenes Zusammenwirken
sich u¨berhaupt als ein Wesenszug der ku¨nstlerischen Gestaltung der Kirche von
Lagoudera herausstellen wird (Kap. 4).
2.2. Bilderbestand
In dieser komplexen Architektur eines Longitudinalbaus mit zentralisierendem
Kuppelsegment hat der Freskant eine schier unglaubliche Zahl von Bildern ange-
bracht und so den Eindruck großer Freskierungsdichte97 erzeugt. Dies la¨sst sich
anhand von Abb. 21 erkennen und durch einige Zahlen erla¨utern: Die Gesamtzahl
der Bilder in der Panagia Arakiotissa bela¨uft sich je nach Za¨hlung auf anna¨hernd
sechzig zumeist großformatige und etwa sechzig Medaillons und andere kleinfor-
matige Bilder, alles in allem also einhundertzwanzig Bilder auf kleinstem Raum.
Erstaunlich hoch ist auch die Zahl der ganzfigurigen Darstellungen heiliger Perso-
nen: etwa fu¨nfunddreißig allein im unteren Register, auf Naos und Bema verteilt,
darunter etwa zwanzig u¨bermannshohe. Dazu kommen noch figurale Monumen-
taldarstellungen wie die Evangelisten und die Verku¨ndigung auf den Penden-
tifzwickeln, die Muttergottes in der Apsiskonche und schließlich in der su¨dlichen
Zentralnische Maria Arakiotissa und Erzengel Michael in Augenho¨he des Betrach-
97 Bei der Bewertung des somit gerade auch in Lagoudera ausgepra¨gten allgemeinbyzanti-
nischen Zuges zu ungemeiner Bildfu¨lle sollte man freilich nicht dem Irrtum Maillarts aus
1922 folgen, wonach dieses Nu¨tzen jeder Malfla¨che zwar von den Ro¨mern ererbt und daher
positiv zu sehen sei, bei den Byzantinern jedoch “une intensite´ abusive” erreicht ha¨tte,
geleitet von einem “esprit de routine”, “une soumission aveugle a` la re`gle”, “une monotonie
d’invention, de sujet et de moyens d’expression”(Maillart 1922, S. 79–81). Maillart ist ein
Musterbeispiel fu¨r die Missachtung, die seit Vasari von der westlichen Kunstgeschichte
der byzantinische Kunst entgegengebracht wurde und in der modernen Sicht der byzanti-
nischen Kunst keinen Platz mehr hat.
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ters. Allein in der Kuppel sind zusa¨tzlich zu Christus Pantokrator im a¨ußeren
Kreis ganzfigurig zwo¨lf Propheten dargestellt. Wenn wir weiters bedenken, dass
auch innerhalb der Festtagsbilder zahlreiche großformatige Figuren vorhanden
sind, erho¨ht sich die Zahl der ganzfigurigen Personendarstellungen nochmals be-
tra¨chtlich: in der Himmelfahrt Christi neunzehn, in der Koimesis achtzehn, im
Tempelgang Mariens dreizehn Figuren, in der Geburt Christi fu¨nfzehn Personen,
in der Anastasis sechs, um nur einige Beispiele zu geben. Alles in allem ist in der
Panagia Arakiotissa mit etwa einhundert großfigurigen sowie etwa sechzig kleine-
ren halbfigurigen Personendarstellungen in den Medaillons zu rechnen, insgesamt
also mit etwa einhundertsechzig Figurendarstellungen.
Um diese Bildfu¨lle dem Betrachter a¨sthetisch wie emotional und spirituell er-
fassbar zu machen, bedient sich der Maler dreier im Folgenden genauer zu be-
leuchtender Prinzipien: Am hervorstechendsten ist die sich von der Aufteilung der
Bilder in der Architektur bis in innerbildliche Details durchziehende Symmetrie,
weiters das Ordnungssystem mit Raster, Form- und Themenu¨bereinstimmung
und Ausrichtung im Kirchenraum und schließlich das sinnerweiternde, dichte
Bezugs- und Vernetzungssystem, welches sich entweder entlang der Wa¨nde oder
raumorientiert unter Wahrung symmetrischer Anordnung entfaltet und dabei the-
matischer oder narrativer Natur ist.
Ein besonders augenfa¨lliges Beispiel solcher Bezu¨ge ergibt sich bereits bei ober-
fla¨chlicher Katalogisierung der Bildinhalte in ihrem Bezug auf den Kirchenraum:
ein sich im Kuppeljoch schneidendes Paar von Bildreihen, die den beiden wich-
tigsten Personen der Kirche, Christus und Maria, zugeordnet sind und gleichzei-
tig mit den wichtigsten Symmetrieachsen der Kirche teilweise zusammenfallen,
wie die schematische Darstellung Abb. 12 zeigt. Die christologische La¨ngsachse
verla¨uft von der Kuppel horizontal entlang der Scheitellinie im Gewo¨lbe bis in
die Apsis und umfasst folgende Bilder: Christus Pantokrator, Hetoimasia und
Jesajas, auf dessen Prophezeiung98 der Name Emanuel zuru¨ckgeht, (Abb. 19),
Christus Emanuelmedaillon am o¨stlichen Pendentif (Abb. 23), Rundbild Christi
aus der Himmelfahrt im o¨stlichen Gewo¨lbejoch (Abb. 41), Mandylion am Apsis-
bogen und schließlich Theotokos mit Kind in der Apsiskonche (Abb. 26); fu¨r den
Gesamtu¨berblick diene die Aufrissskizze Abb. 7. Im rechten Winkel kreuzt eine
ebenso ausgepra¨gte quergelagerte mariologische Bildreihe, die sich von Nord- zu
98 Jes 7, 10–14.
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Su¨dwand erstreckt, also den Kirchenraum u¨berspannt und insbesondere den in
Blickrichtung gelegenen Teil des Zentralraumes umfasst. In der no¨rdlichen Nische
markieren Tempelgang Mariens (Abb. 35) und Maria Eleousa (Abb. 45), in der
su¨dlichen Nische Koimesis (Abb. 37) und die namengebende Arakiotissa (Abb. 44)
Anfang und Endpunkt des mariologischen Bilderbogens. Dazwischen liegt die im-
posante Verku¨ndigungsszene (Abb. 23) an den o¨stlichen, apsisna¨heren und somit
in Blickrichtung des Volkes liegenden Pendentifs. In der Apsiskonche (Abb. 27)
kommen beide Tendenzen, die mariologische und die christologische, in der wuch-
tigen Figur der Theotokos, die das Christuskind auf dem Schoß ha¨lt, zusammen:
Insgesamt ist also die Kirche der Panagia Arakiotissa mit einem christologischen
Schwerpunkt in der Scheitelachse des Naos und einem mariologischen, den Naos
u¨berspannenden und in die Apsis ausgreifenden Doppelbogen ausgestattet.
Ebenso markant wie bei den einander kreuzenden Bildreihen la¨sst sich beim Ver-
gleich von Nord- und Su¨dwand eine mariologische bzw. christologische Schwer-
punktsetzung festmachen. So ist die Su¨dwand vorwiegend Maria gewidmet, wie
in Abb. 4 deutlich zu sehen ist: von der Geburt Christi im Westen, wo Maria die
Zentralstelle einnimmt, u¨ber die Zentralnische mit der namengebenden Arakio-
tissa und der Koimesis daru¨ber und die Maria aus der Verku¨ndigung am su¨dlichen
Ostpendentifzwickel bis zur su¨dlichen Bemanische mit Maria als Zentralfigur in
der Himmelfahrtsgruppe. Auf der Nordwand hingegen (Abb. 5) erscheint Maria
einzig im Tempelgang, wo sie als Kind und als sehr junges Ma¨dchen noch nichts
von der auf sie zukommenden Aufgabe ahnt, und in der Ostwand der Zentralni-
sche als Maria Eleousa. Der christologische Schwerpunkt der Nordwand dru¨ckt
sich in Taufe Christi, Anastasis und ganz prominent im Kerameidon aus. Er-
scheint dieser zuna¨chst zwar etwas schwa¨cher ausgepra¨gt als der mariologische,
so ist bei den Marienbildern jedoch nicht zu u¨bersehen, dass sie mit Ausnahme des
Tempelganges alle klar auf Christus ausgerichtet sind und dieser in allen Bildern
pra¨sent ist.
Bei dem fu¨r die byzantinische Kirchenausstattung typischen Festtagszyklus ist
wegen der Kleinheit der Kirche von Lagoudera von vorneherein mit einem inkom-
pletten Bildprogramm zu rechnen, denn die Anzahl der Bilder ist, wie Rodley fest-
stellt, von der Gro¨ße der freskier- bzw. mosaizierbaren Fla¨che abha¨ngig99. In der
Panagia Arakiotissa befinden sich insgesamt acht der zwo¨lf kanonischen Darstel-
99 Rodley 1994, S. 218.
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lungen, na¨mlich Verku¨ndigung, Geburt Christi, die abbreviaturhafte Darstellung
Christi im Tempel (Simeon), Taufe, Anastasis, Himmelfahrt Christi, Koimesis
und Tempelgang Mariens. Diese Festtagsbilder sind deutlich Christus orientiert:
fu¨nf Motive stammen aus dem Leben Jesu und nur drei aus der Marienleben,
wobei Christus auch in der Koimesis eine zentrale Position einnimmt und in der
Verku¨ndigungsszene als Christus Emanuel anwesend ist; folglich bleibt nur der
Tempelgang Mariens, in dem Christus naturgema¨ß fehlt, ausschließlich der Ma-
rienvita vorbehalten. Nicht dargestellt sind die Wunder Christi, der Berg Tabor,
Pfingsten und vor allem die im Zusammenhang mit der Passion oder der Einset-
zung der Eucharistie stehenden Szenen: Einzug in Jerusalem, Apostelkommunion,
Kreuzigung (diese war mo¨glicherweise auf der Westwand dargestellt, vgl. S. 8),
Beweinung Christi. Das Fehlen dieser Bildmotive relativiert die oben festgestellte
Christus-Zentriertheit des Bildprogramms, denn das religio¨s zentrale Osterge-
schehen ist nur durch die Anastasis vertreten. Bei dieser wegen des Platzmangels
engen Auswahl nimmt es ein wenig Wunder, dass den Bildern apokryphen Ur-
sprungs, Tempelgang Mariens und Koimesis, große Bildfla¨chen zugewiesen wer-
den, in gleicher Ho¨he und im gleichen Rang wie die kanonischen Festtagsbilder
(vgl. Abschnitt 2.5); dies weist trotz des Christusschwerpunktes auf die hohe Be-
deutung, die der Mutter Gottes in dieser Marienkirche beigemessen wird.
2.3. Malfla¨che und Malfla¨chen
Um die große Zahl von Bildern trotz der durch die Kleinheit der Kirche verursach-
ten Beengtheit unterzubringen, werden mehrere, in der byzantinischen Baukunst
u¨bliche architektonische Elemente eingesetzt: insgesamt sechs Nischen, Kuppel
mit Tambour und Pendentifs sowie halbkreisfo¨rmige Apsis erweitern die zur
Verfu¨gung stehende Malfla¨che betra¨chtlich. Die Nischen insbesondere sind ausrei-
chend tief fu¨r monumentale Figurendarstellungen auf den jeweiligen Seitenwa¨nden.
So befindet sich beispielsweise die Darstellung der Maria Eleous an der inneren
Ostwand der Zentralnische und weist immerhin eine Ho¨he von 2,34m und eine
Breite von 0,74m auf. Auch durch die an den Innenbo¨gen der sechs Nischen ge-
wonnenen Malfla¨chen erho¨hen sich die Freskierungsmo¨glichkeiten erheblich, und
Analoges gilt fu¨r die Kuppel mit Tambour, die dem Maler zusa¨tzlichen Platz
fu¨r zehn Engel, die Hetoimasia und zwo¨lf Propheten sowie die Malfla¨che fu¨r den
Christus Pantokrator bietet. Insgesamt steht dem Maler aber natu¨rlich im Ver-
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gleich zu anderen Kirchen nur eine kleine Gesamtmalfla¨che fu¨r die Verwirklichung
des Bildprogramms zurVerfu¨gung. Grundlage dafu¨r ist die Unterteilung dieser
Fla¨che in zahlreiche Einzelmalfla¨chen fu¨r je ein Bild.
Noch ohne na¨her auf die Darstellungen selbst eingehen zu wollen, ko¨nnen wir
eine Unterteilung nach der geometrischen Beschaffenheit des Malsubstrats treffen:
Bereits ein flu¨chtiger Blick auf Grund- und Aufrissskizzen der Panagia Arakiotissa
(Abb. 2 bis 7) zeigt, dass neben planen Fla¨chen auch gekru¨mmte auftreten, wobei
hier noch zwischen bloß externer oder auch intrinsischer Kru¨mmung zu unterschei-
den ist. Die ebenen Fla¨chen finden sich im Naos unterhalb einer auch gemalten
Linie in Ho¨he von 3 m sowie auch noch daru¨ber in den Ru¨ckwa¨nden der beiden
Zentralnischen. Fla¨chen bloß a¨ußerer Kru¨mmung bilden das Tonnengewo¨lbe des
West- und des Ostjochs, die Nischenbo¨gen sowie die Tambourinnenwand; dazu
kommt noch der untere Teil der Apsiswand, der jedoch trotz etwas geringerer
Ho¨he als Fortsetzung der bereits erwa¨hnten ebenen Naoswand erscheint. In sich
gekru¨mmt hingegen sind Apsiskonche, Kuppel sowie die heruntergezogenen Pen-
dentifs.
2.3.1. Gro¨ße und Form der Bilder
Auch Gro¨ßen und Formen der Bilder sind in analoger Weise, teils bereits durch die
Unterschiedlichkeit der Malfla¨chen bedingt, verschieden, wie dem in den o¨stlichen
Naos gerichteten Einblick in Abb. 21 und dem Blick auf die Naoswa¨nde in Abb. 24
und 25 entnommen werden kann: An den planen Fla¨chen dominieren die großen
Rechteckformen, im unteren Register des Naos Hochrechtecke von mehr als 2,30m
und auf den Ru¨ckwa¨nden der Zentralnischen großrechteckige Darstellungen mit
Lu¨nettenaufsa¨tzen. In den no¨rdlichen und su¨dlichen Ostnischen ist die Malfla¨che
durch die zusa¨tzlichen Innennischen reduziert, so dass in diesen Nischenwa¨nden
nur kleinrechteckige Formen Platz haben. Auch in der no¨rdlichen Zentralnische
ist der Raum u¨ber dem Tu¨rsturz durch eine querrechteckige Kleinform genu¨tzt.
In den Fla¨chen nur a¨ußerer Kru¨mmung dominieren die Großformen: Groß-
rechtecke im Gewo¨lbe (beispielsweise die Geburt Christi, Abb. 31), großfigurige
Darstellungen im unteren Apsisbereich und in der Tambourinnenwand (Abb. 49
und 54). Fla¨chen innerer Kru¨mmung an den Pendentifs (Abb. 23) und in der
Apsiskonche (Abb. 27) weisen ebenfalls figurale Großformen auf, die nun aber als
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“freie Formen” zu charakterisieren sind100, wobei die Apsiskonche vom einfach
gekru¨mmten Teil der Apsis durch ein Medaillonband getrennt ist. Die Kuppel
(Abb. 19) entha¨lt zu einem ringfo¨rmigen Band zusammengefasste große Engels-
medaillons und im Zentrum der Kuppel, in der Kalotte, die dominante Rundform
des Christus Pantokrator.
Daraus ergibt sich, dass die Formen auf Rechteck, Rundformen und sehr wenige
freie Formen reduziert sind und sich sonst nur durch ihre Gro¨ße unterscheiden,
wobei zudem Korrelationen zwischen Gestalt der Bilder und ihrer Platzierung an
der Kirchenwand bestehen — ein nicht zu unterscha¨tzender Beitrag zum einheit-
lichen Gesamteindruck der Panagia Arakiotissa.
2.3.2. Fla¨chentrennung und Bildbegrenzung
Die unterschiedlichen Gro¨ßen und Formen der einzelnen Malfla¨chen und ihrer
Bilder ko¨nnten zu einer ungeordneten, chaotischen Bildanordnung fu¨hren. Dem
ist jedoch keineswegs so, denn “clarity of message counted rather than the crea-
tion of a confusion of small scenes with petty details”101: Gema¨ß der malerischen
Usance jener Zeit werden in der Freskierung die Malfla¨chen und die einzelnen
Darstellungen deutlich und in vereinheitlichender Weise von einander getrennt,
dadurch gleichzeitig harmonisiert und fu¨r den Betrachter leichter erfassbar ge-
macht102. Generell sind die einzelnen Darstellungen durch rechteckig oder der
jeweiligen Architekturform angepasst gemalte Rahmungen begrenzt, wodurch ein
Bildraster entsteht103. Zusa¨tzlich werden manche Darstellungen auch noch durch
ihrerseits selbst wieder klar begrenzte Medaillonba¨nder getrennt: so an der Schei-
tellinie des Gewo¨lbes und in den Nischenbo¨gen (Abb. 21), in der Apsis (Abb. 3)
und in der Kuppel (Abb. 6).
Im Naos wird der Bildraster durch eine weitere vereinheitlichende Begrenzung
zusammengehalten, nach unten hin abgeschlossen und dadurch als Gesamtmal-
100 Unter “freier Form” verstehe ich Darstellungen, die einen ganzen Architekturteil umfas-
sen, ohne in kleinere begrenzte Malfla¨chen unterteilt zu sein und in keines der ansonsten
vorherrschenden Schemata von Rechteck- oder Rundform zu passen.
101 Winfield 2003, S. 275.
102 Vgl. Peers 2004, S. 1: Peers spricht von der byzantinischen Kunst als “great age of the
frame”, und er untersucht “the role that the space between the inside and the outside of a
work of art plays in generating meaning and determining response in a medieval viewer”.
103 Vgl. Winfield 2003, S. 275: “The preliminary approach consisted of determining the re-
gisters of paintings and their subdivisions so that the final trellis of red borders echoed
harmoniously around the building.”
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fla¨che definiert, na¨mlich durch den gemalten Marmorsockel. Oberhalb dieses sind
die Malereien des unteren Registers angebracht und somit um etwa 70 cm erho¨ht.
Durch diese Erho¨hung wirken die Malereien des unteren Registers auf den Be-
trachter extrem hoch und dominant, was, wie in Kap. IV zu zeigen sein wird,
Teil der malerischen Inszenierung ist. Diesem, den gesamten Naos umlaufenden
Sockel, wendet der Maler große Aufmerksamkeit zu, wie die wertvolle Steinarbeit
imitierenden Verzierungen zeigen104.
Obwohl die Trennlinien unauffa¨llig und unwesentlich scheinen — sie bilden
einen du¨nn weiß, breit rot, du¨nn weiß gemalten Linienraster —, haben sie den-
noch ganz wesentlichen Anteil an dem insgesamt geordneten und harmonischen
Eindruck, den die Kirche vermittelt. Die Wand der Su¨dzentralnische (Abb. 24)
mit Maria Arakiotissa, Erzengel Michael und Koimesis illustriert die strukturie-
rende Funktion dieses Linienrasters: zusammenfassender Sockel, zwei anna¨hernd
gleichgroße Rechtecke und daru¨ber als Kro¨nung in der Lu¨nette das wieder zusam-
menschließende Koimesisbild. Die gegenu¨berliegende bildlich prominente no¨rdliche
Mittelnische mit der Nordtu¨re (Abb. 25) weist zwei weitere Funktionen der Trenn-
linien auf, na¨mlich einerseits die vereinheitlichende Lo¨sung des Problems der
Kleinbildformen inmitten von Großformen und andererseits die Zusammenfassung
von Darstellungen zusammengeho¨rigen Inhalts durch auffa¨llige Auslassung der
Trennlinien: Das relativ kleinformatige Kerameidon wird in ein durch die Trenn-
linien begrenztes Bildfeld gesetzt, welches genau die Breite der Tu¨re einnimmt
und sich dadurch in den allgemeinen Raster harmonisch einfu¨gt; und wa¨hrend
sonst im Naos der Kirche großfigurige Personen durch ihren Rahmen von ande-
ren abgetrennt werden, fehlt dieser zwischen dem Prodromos und Simeon mit
dem Jesuskind. Der dadurch hergestellte visuelle Bezug ist aber offensichtlich in-
haltlich motiviert, unterstreicht er doch die theologische Zusammengeho¨rigkeit
der Protagonisten, die beide fru¨hzeitig Jesus als Messias erkennen und so auf
ihn verweisen. Dasselbe Prinzip findet sich in den Darstellungen der Heiligen,
Theologen und Hymnenverfasser im unteren Register der Apsis (Abb. 3): keine
Trennlinie erzeugt Ungleichheit unter den Hierarchen, einzig die zwischen den
Apsisfenstern am Scheitelpunkt der Apsis dargestellten Figuren heben sich ab,
denn sie sind voneinander durch die Fenstero¨ffnungen getrennt. Eine Trennung
104 Der Sockel verleiht der Kirche nicht nur ein kostbares Aussehen sondern ermo¨glicht au-
ßerdem einen Ausgleich der Ho¨henunterschiede im Bodenbereich.In der Apsis fehlt der
gemalte Sockel, die Figuren stehen in unmittelbarer Bodenna¨he.
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gleichbedeutender Figuren durch Fenstero¨ffnungen und nicht durch Trennlinien
findet sich auch im Tambour der Kuppel bei den Darstellungen der Propheten,
wie Abb. 52 und speziell Daniel (Abb. 54) und Jesajas (Abb. 55) zeigen.
Neben der rot-weißen Umrandung, die sich in der gesamten Kirche wiederfin-
det und dadurch zur Vereinheitlichung des Gesamteindrucks beitra¨gt, lassen sich
noch zwei weitere Trennlinientypen unterscheiden: die Umrandungen der Medail-
lons einerseits und der Kuppel- und Tambourkreise andererseits, in beiden Fa¨llen
also von Rundformen. Die du¨nn gemalten Medaillonumrandungen sind schwarz
mit Gelb, Rot oder Weiß kombiniert und zwar nach folgendem Schema: Schwarz-
Ocker-Schwarz im Gewo¨lbe, Schwarz-Weiß in der Apsis und Schwarz-Ro¨tlich-
Schwarz in den Nischenbo¨gen. Im Kuppel- und Tambourbereich (Abb. 19) zeigen
sich unterschiedliche Formen: Christus Pantokrator wird von der Engelszone mit
11 cm breiter Zickzackleiste in Blau und Rot getrennt, die Engelszone von jener
der Propheten durch einen schmalen Hell-Dunkel-Hell-Streifen und vom anschlie-
ßenden Gewo¨lbeteil wie im Rest der Kirche durch einen du¨nn weiß, breit rot,
du¨nn weißen Streifen (Abb. 19).
Insgesamt zeigt sich in der Kirche der Panagia Arakiotissa eine erstaunliche
Konsequenz im Einsatz der Begrenzungselemente: Fast alle Gestalten und nar-
rativen Bilder sind in farblich differenzierter Weise voneinander getrennt und in
einfache geometrische Formen gefasst; einzig die wenigen freien Formen, die Pro-
pheten im Tambour und die Bischo¨fe im Bema weichen davon ab; bei letzteren
ist jedoch zu beru¨cksichtigen, dass, wie Winfield gezeigt hat, die Ausmalung dort
a¨lteren Datums ist. Jedenfalls bietet diese so klare Struktur einen geradezu idea-
len Rahmen fu¨r ein minutio¨s durchdachtes und ausgeklu¨geltes Schema, wie es
als fu¨r byzantinische Kirchen des Mittelalters typisch oft beschrieben und immer
wieder erwa¨hnt wird.
Doch je ausgefeilter ein System, umso interessanter sind seine Verletzungen;
im Bereich der Trennlinien sind es gerade die nur sehr spa¨rlich vorhandenen
U¨bertretungen der Grenzen, die uns interessieren105. Das beru¨hmteste Beispiel
dafu¨r ist der Verku¨ndigungsengel Gabriel (Abb. 43), der so schwungvoll zur Erde
fliegt, dass er den unteren Bildrahmen mit seinem Fuß und den oberen mit den
Flu¨geln u¨berschneidet. A¨hnlich verha¨lt es sich mit der Darstellung des Tempel-
ganges (Abb. 36) in der Lu¨nette der no¨rdlichen Zentralnische, wo Joachim auf
seinem Weg zum Tempel den unteren Bildrand u¨berschreitet und der Heiligen-
105 Zur Interpretation dieser Rahmenverletzungen, siehe S. 85.
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schein Mariens, die am Dach des Tempels von einem Engel gena¨hrt wird, u¨ber den
oberen Bildrand hinausragt, ebenso wie Evas Gewand den Rahmen des Auferste-
hungsbildes u¨berschneidet (Abb. 30). Dass der Hl. Stephanus (Abb. 58) auf der
no¨rdlichen Ostnischenwand sein Weihrauchfass so heftig schwenkt, dass es u¨ber
den Bildrahmen hinausfliegt, findet seine Entsprechung im Lo¨ffel des Hl. Zosimos
(Abb. 63) westlich der Su¨dtu¨re, mit dem er der Eremitin, der a¨gyptischen Maria,
die Eucharistie u¨ber die Begrenzungslinie entgegenha¨lt. Doch auch zwei Medail-
lons u¨berschneiden die Begrenzungslinien, wobei es freilich nicht der Medaillon-
inhalt ist, der seine Begrenzung u¨berschreitet, sondern vielmehr das Medaillon
selbst, das die Umrandung der sie umgebenden Fla¨che verletzt. Dies sehen wir
beim Hl. Christophorus (Abb. 61) u¨ber der alten Eingangstu¨re im Su¨den und vor
allem bei Christus Emanuel, dem jugendlichen Christus, der sich zwischen dem
Erzengel Gabriel und der Jungfrau Maria in der Verku¨ndigungsszene befindet
(Abb. 23).
Aus allem bisher Festgestellten la¨sst sich folgern, dass ein wesentlicher Grund
fu¨r den einheitlichen und harmonischen Eindruck, den die Kirche trotz großer
Bildfu¨lle vermittelt, in der fast vo¨lligen Reduktion der Formen auf Rechteck-,
Rund- und Halbkreisform (mit dem Rechteck samt aufgesetztem Halbkreis als
einziger Mischform) sowie in der strenglinigen, rasterschaffenden Begrenzung der
Bilder zu sehen ist.
2.4. Korrelationen zur Bildform
2.4.1. Form und Thema
Die Unterscheidungen der Bilder nach Form und Gro¨ße zieht die Frage nach Zu-
sammenha¨ngen zwischen den a¨ußeren Gestalten der Malfla¨chen, wie wir sie eben
erfasst haben, und den in ihnen abgebildeten Sujets nach sich. Insbesondere gilt
es herauszufinden, ob ein starres System von Zuordnungen oder doch eher nur
gewisse Korrelationen von Bildformat mit Bildthema oder -funktion erkennbar
sind; ein vo¨lliges Fehlen jeglicher Korrelation muss jedenfalls verneint werden.
Dies zeigen bereits die Rundformen, die im Wesentlichen den Medaillons106 vor-
behalten sind. Diese erscheinen an Bo¨gen und als Bildtrenner im Hochgewo¨lbe
106 Die Christusdarstellung in der Sphaira der Himmelfahrt ist zwar eine markante Rundform,
tra¨gt aber nicht die Merkmale eines Medaillon.
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und in der Apsis, also u¨berall dort, wo Malfla¨chen zu schmal sind, um ganzfigurige
Personen oder Szenen darzustellen beziehungsweise wo eine Personendarstellung
am Bogen oder im Gewo¨lbe zu verzerrend wa¨re, um eine großfigurige Darstellung
anzubringen107.
In der gesamten Kirche befinden sich etwa sechzig Medaillons, die nach Ha-
dermann-Misguich aus dem antiken Clipeus entstanden und “particulie`rement en
vogue au XIIe sie`cle, et dans ce monument en particulier”108 wa¨ren. Die Medail-
lons mit Figurendarstellungen weisen in vielen Aspekten einheitliche Malereien
auf, die ihrerseits zur Harmonisierung der Kirche beitragen (Abb. 64, 65, 66): Das
Grundschema des modularen Aufbaus109 besteht aus einer durchga¨ngig frontalen,
nimbierten halbfigurigen Darstellung auf farbigem Hintergrund mit Beischrift;
die Ha¨nde sind sichtbar, entweder im Segensgestus oder mit Schriftrolle, Codex,
Kreuzstab oder Hostie dargestellt. In der Kirche treten die Medaillons fast im-
mer im Verband mit anderen Medaillons auf (Abb. 10 und 11), meist in Form
deutlich abgegrenzter Medaillonba¨nder, denn nur so ko¨nnen sie ihre Funktion
als Fla¨chenteiler erfu¨llen. Nur in jenen seltenen Fa¨llen, wo sie einzeln auftreten
(z. B. Christus Emanuel am Pendentif), ist ihre Aufgabe in erster Linie eine
ikonographische und nicht eine fla¨chenbegrenzende.
Die formale Gestaltung der wahrscheinlich von der Erstausmalung stammen-
den Medaillons im Bemabereich unterscheidet sich in einigen Details von jener der
Naosmalerei: Die Beischriften sind tendenziell, im mittleren Register der Apsis
sogar durchgehend horizontal, fast immer aber außerhalb der Medaillons ange-
bracht. Die Bu¨sten der Kirchenva¨ter in den Apsismedaillons sind sa¨mtliche auf
ro¨tlichem Hintergrund gemalt.
Die u¨berwiegende Mehrzahl der Medaillons geho¨rt jedoch der 1192er-Ausstatt-
ung an und zeigt etwas andere Merkmale: Die Beischriften sind stets in vertikaler
links-rechts Anordnung innerhalb des Medaillons angebracht, und die Hinter-
grundsfarben der Medaillons auf den Bo¨gen und im Gewo¨lbe sind unterschiedlich,
na¨mlich gru¨nlich, ro¨tlich oder purpur110. In den Engelsdarstellungen der Kuppel
107 Man beachte aber, dass die Theotokos in der Apsiskonche auf die intrinsische Kru¨mmung
der Fla¨che anna¨hernd kompensierende Weise verzerrt gemalt ist, vgl. Abb. 27. Bei außer-
halb der Symmetrieachse der Kirche liegenden Darstellungen ist dies aber aufgrund der
schlecht definierten Blickrichtung nicht mo¨glich.
108 Hadermann 2006, S. 30.
109 Vergleiche die Beschreibung des modularen Aufbaus der Medaillons in Winfield 2003,
S. 150.
110 Doula Mouriki ero¨rtert den Rotgrund von Medaillons und fu¨hrt ihn zumeist auf antiken
28
2.4. Korrelationen zur Bildform
wechseln die Hintergrundsfarben zwischen Rot, Blau und Gru¨n, ohne dass ein
Unterscheidungssystem auszumachen wa¨re: alle drei Farben finden sich bei den
Erzengeln, Rot wird sowohl den Erzengeln und der Hetoimasia als auch den sonsti-
gen Engeln zugeordnet. Dies besta¨rkt meine Vermutung, dass die Farbgebung des
Hintergrundes der Medaillons generell a¨sthetischen und nicht ikonographischen
U¨berlegungen entspringt111. Eine deutlich absichtsvolle Wahl von Rot als Hinter-
grundsfarbe ist hingegen entlang der christologischen Achse (siehe S. 20) bei den
drei Medaillons von Christus Pantokrator, Hetoimasia und Christus Emanuel
feststellbar; die genannten Darstellungen sind in Abb. 20 und 23 zu sehen.
Wa¨hrend im Kirchenraum in den Rundformen ganz allgemein Heilige, Ma¨rtyrer
und Kirchenva¨ter dargestellt sind, finden sich in der Kuppel (Abb. 19), im Kreis
um den Pantokrator angeordnet und von ihm durch ein breites Zickzackband ge-
trennt, mit Hetoimasia und zehn auf den Thron der Erwartung gerichteten halbfi-
gurigen Engeln112 (Abb. 67) im Dreiviertelprofil mit bei frontalem Ko¨rper schra¨g
geneigtem Kopf vo¨llig anders gestaltete Medaillons. Diese Engel weisen keine Na-
mensbezeichnung auf, und das gilt sogar fu¨r die an ihrer farbigen Gewandung,
vor die Brust gelegten Hand (rechter oder linker) und Scheibe mit Kreuzzeichen
erkennbaren Erzengel113, die normalerweise durch eine Beischrift gekennzeichnet
sind114. Diese Engelmedaillons heben sich nicht nur durch all diese Merkmale von
den sonstigen in der Kirche vorhandenen Medaillons ab sondern vor allem durch
ihre Ausrichtung auf den Thron der Erwartung und ihre schwungvolle Drehbe-
wegung115.
Unter den nicht in Ba¨nder eingebetteten Einzelmedaillons sind vor allem die
beiden anderen auf der christologischen Achse liegenden Medaillons, das zentra-
le Pantokratorbild der Kuppel (Abb. 53) und der Christus Emanuel (Abb. 68)
der Verku¨ndigung, zu beschreiben. Beide befinden sich an prominenter Stelle und
weisen trotz aller Unterschiedlichkeit in Gro¨ße und Ausstattung viele Gemeinsam-
keiten auf: Sie sind auf rotem Grund gemalt, die Figuren tragen den Kreuznimbus
Einfluss zuru¨ck (Mouriki 1980, S. 357).
111 Fu¨r eine genaue ikonographische Erkla¨rung der einzelnen Dargestellten in den Rundformen
siehe Nicola¨ıde`s 1996, passim.
112 Winfield 2003, S. 121.
113 Nicola¨ıde`s 1996, S. 41.
114 Peers 2001, S. 19.
115 Vergleiche dazu: “Rappelons que ce pivotement des anges en me´daillons, qui s’inscrit au
sein des nouveaute´s de l’e´poque, avait de´ja` e´te´ figure´ au milieu du XIe sie`cle en Cappadoce,
dans les coupoles centrales de Cankli kilise et de karanlik kilise ou` les archanges se tournent
vers le Christ Emmanuel, lui aussi en me´daillon” (Hadermann 2006, S. 30).
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und erheben ihre Rechte zum Segensgestus. Das Medaillon des Hl. Christopho-
rus (Abb. 61) oberhalb der Su¨dtu¨re u¨berschneidet ebenso wie jenes des Christus
Emanuel den Bildrand.
Eine Sonderstellung nimmt die einpra¨gsame Einzelrundform des Christus aus
der Himmelfahrtsdarstellung (Abb. 41) ein: Sie liegt an prominenter Position im
Gewo¨lbe des Bema auf der christologischen Achse, ist jedoch durch Farbgebung,
Konturgestaltung, Ganzfigurigkeit und nicht zuletzt die der geschlossenen Form
entgegengesetzte Kru¨mmung des stilisierten Regenbogens116 deutlich als nicht in
die Gruppe der Medaillons fallend gekennzeichnet, zumal sie nicht als Einzel-
bild sondern vielmehr eindeutig als Teil der Bilderza¨hlung zu verstehen ist. —
Die beiden Kreuzdarstellungen in den Ostnischen117 (Abb. 75) komplettieren den
Katalog der Rundbilder.
Zusammenfassend fallen die Rundbilder ihrer thematischen Funktion nach also
in drei Kategorien: die nichtfiguralen Darstellungen der eben erwa¨hnten Kreuze
und der Hetoimasia; die zahlenma¨ßig dominierenden halbfigurigen Darstellungen
von Engeln im Kuppelgewo¨lbe und von heiligen Menschen im Kirchenraum; und
schließlich die Sonderformen des jugendlichen Christus Emanuel, des Christus
Pantokrator, des Hl. Christophorus und mit Einschra¨nkungen des Christus aus
der Himmelfahrt — insgesamt also fast nur figurale, keinesfalls narrative Darstel-
lungen.
Thematisch vierfach besetzt ist die Sonderform des sich in die bogenfo¨rmige
Architektur einfu¨gende Lu¨nettenbildes an den planen Wa¨nden, na¨mlich die ma-
riologisch narrativen Bilder an den Nischenwa¨nden, Tempelgang Mariens und
Koimesis, die ikonische Darstellung des Hl. Hypatius an der Nordwand des Be-
ma, die Umfassung der Medaillonsdarstellung des Hl. Christophorus oberhalb
der Su¨dtu¨re und schließlich die Kreuzesdarstellungen in der Prothesis- und in der
Diakonikonnische.
Die Großrechteckformen sind als Hochrechtecke auf der planen Wand des Naos
den ganzfigurigen Darstellungen, die architekturbedingt gekru¨mmten Rechteck-
formen im Gewo¨lbe ausschließlich den Festtagsbildern vorbehalten; dieMischform
von Rechteck mit Bogenabschluss weist ein narratives Bild, na¨mlich die Taufe
Christi und eine großfigurige ikonische Darstellung, die des Hl. Kyprianus, auf;
116 Diesen stuft Liz James als typisches Beispiel eines “non-naturalistic rainbow” ein (James
1996, S. 92).
117 Wa¨hrend in den Ostnischen die Kreuze in Rundformen angelegt sind, haben die Kreuze in
den Tu¨rlaibungen Rechteckform.
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die Kleinrechteckformen schließlich enthalten Kerameidon, Mandylion und Kreu-
ze in den Tu¨rlaibungen (Abb. 74).
In zu Rechteckbildern analoger Weise fu¨gen sich auch manche der an mehreren
Stellen der Kirche118 zu findenden Inschriften in den Bildraster ein. Insbesondere
gilt dies fu¨r die beru¨hmteste: im selben Bildfeld wie das Kerameidon oberhalb der
Nordtu¨r (Abb. 77) werden zwei wesentliche Fakten angegeben, na¨mlich der Name
des Auftraggebers, Leon, Sohn des Authentes, und das Datum der Fertigstellung
der Neufreskierung, Dezember 1192. Andere Texte hingegen, insbesondere die
Hymnen links und rechts der Maria Arakiotissa119 (Abb. 44) sind als Teil des
jeweiligen Bildes zu betrachten.
Auch wenn die Beziehung zwischen Bildform und Thema tendenziell gegeben
ist, so unterliegt sie jedoch keinem starren System, wie an den Festtagsbildern
exemplifizierbar ist: Diese na¨mlich entsprechen insgesamt vier Bildformen, dem
großrechteckigen (Anastasis, Geburt Christi, Simeon mit Christus und Himmel-
fahrt Christi), dem halbkreisfo¨rmigen (Koimesis und Tempelgang Mariens), dem
rechteckigen Monumentalbild mit Bogenaufsatz (Taufe Christi) und der freien
Form in der Verku¨ndigung.
2.4.2. Form und Modus
La¨sst sich also prinzipiell eine Verknu¨pfung von Bildform und Bildthema feststel-
len, so soll nun untersucht werden, ob den einzelnen Formen ein bestimmter Pra¨-
sentationsmodus zuordenbar ist. Dabei ist eine starre Korrespondenz angesichts
der oben beschriebenen im Festtagszyklus vertretenen Formen von vorneherein
auszuschließen: Diese vier Bildformen sind allesamt narrative Darstellungen120.
Grenzfa¨lle des Narrativen stellen die hochrechteckigen Bilder von Simeon mit
dem Christuskind (Abb. 38), von Maria Eleousa und von Christus Antiphonites
(Abb. 22) sowie die Hochreckteckformen von Zosimos und a¨gyptischer Maria dar
(Abb. 61). Diese Personenpaare deuten jeweils eine Szene an: Maria Eleousa und
118 Winfield 2003, S. 65–68, Nicola¨ıde`s 1996, S. 4–5; Stylianou 1960, S. 101–102.
119 Diese Inschrift liefert einen weiterer Beleg fu¨r den Namen des Stifters, Leon Sohn des
Authentes, der um die Hilfe der Mutter Gottes fu¨r ein glu¨ckliches Leben nicht nur fu¨r sich
selbst sondern auch fu¨r seine Gattin und seinen gesamten Hausstand bittet. Zusa¨tzlich wird
Maria als “Maria Arakiotissa” angesprochen, was den lokalen Namen der Kirche Panagia
Arakiotissa erkla¨rt.
120 Zu den Unterscheidungen von ikonisch-repra¨sentativen und rein narrativen Bildern des
Festtagszyklus siehe S. 63.
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Christus befinden sich in einem la¨nger andauernden Zwiegespra¨ch121, Simeons
liebevolles Festhalten des strampelnden Christuskindes ist das ku¨rzelhaft wieder-
gegebene Festtagsbild der Darstellung Christi, und Zosimos reicht der a¨gyptischen
Maria die Eucharistie u¨ber die Tu¨ro¨ffnung hinweg.
Alle anderen Bilder, ohne Unterschied ob Rundform oder Rechteck, sind re-
pra¨sentative Darstellungen, von denen einige durch besondere Monumentalita¨t
oder Preziosita¨t der Malerei auffallen, wie etwa Christus Pantokrator in der
Kuppel, Maria Arakiotissa und der neben ihr stehende Erzengel Michael, oder
die Apsismadonna mit dem kleinen Christus am Schoß; zahlenma¨ßig hingegen
u¨berwiegen die kleinen Medaillons .
Es zeigt sich also, dass die Beziehung zwischen Bildform bzw. Bildgro¨ße und
Bildthema trotz der fast vo¨lligen Reduktion auf bloß zwei Grundformen, na¨mlich
Rechteck und Rundform, und die von ihnen abgeleiteten Mischformen zwar nicht
einer starren thematischen Zuordnung unterliegt, jedoch gewisse Tendenzen ab-
gelesen werden ko¨nnen: So ist das Rundbild fast ausschließlich der halbfiguri-
gen Darstellung vorbehalten, das hochrechteckige Bild der ganzfigurigen und das
großrechteckige der narrativen Darstellungsweise. Auch wenn es zu jeder dieser
Korrelationen Ausnahmen gibt, so ist die Grundbeziehung zwischen Form und
Thema sicher ausreichend, um zur Orientierung des Gla¨ubigen in der Bildvielfalt
beizutragen.
2.5. Anordnung im Kirchenraum
2.5.1. Bedeutung der Platzierung der Bilder
Nachdem nun gekla¨rt ist, welche Bildformen und -gro¨ßen in welchen Partien der
Kirchenarchitektur zu finden sind und wie Bildinhalte ihrerseits mit den a¨ußeren
Eigenschaften ihrer jeweiligen Malfla¨chen korrelieren (Abschnitte 2.3–2.4.2), stellt
sich die Frage nach weitergehender Strukturierung der Bilderfu¨lle. Wesentlich
hiefu¨r ist der Gewinn einer zusa¨tzlichen Bedeutungsebene durch planvolle Plat-
zierung des Bildes122 in der Kirchenarchitektur sowie durch Interaktion der Fi-
guren im Kirchenraum: Durch den Kontext der umgebenden Darstellungen oder
121 Vgl. Belting 2000, S. 270–271.
122 Vgl. Belting 2000, S. 200–201.
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des Ortes im Kirchenraum kann das Bild selbst eine neue Bedeutung erlangen123.
Es ist keineswegs unerheblich, ob ein Bild etwa an gut sichtbarer Stelle oder viel-
leicht gar in Liminalposition an Tu¨rlaibungen, oberhalb oder seitlich von Tu¨ren
angebracht ist; gerade was letztere betrifft,wa¨re es ein Irrtum anzunehmen, dass
eine solche Lage im Kirchenraum a priori die Wichtigkeit des Bildes mindern
wu¨rde, denn sonst ließen sich nur schwer die Position des Kerameidon u¨ber der
Nordtu¨re, die Darstellung von Kreuzen an Tu¨rlaibungen, oder die Bilder von Zo-
simos und a¨gyptischer Maria links und rechts der Su¨dtu¨re erkla¨ren124. Es scheint
vielmehr so zu sein, dass die Darstellungen, die sich in unmittelbarer Na¨he des in
die Kirche Eintretenden oder sie Verlassenden befinden, an Glaubenswahrheiten
erinnern oder im Falle der Kreuze an den Tu¨rlaibungen diesem eine Schutzfunk-
tion ausu¨ben sollen125.
Cormack sieht in der Anbringung von Bildern apokryphen Ursprungs in den
ho¨chsten Zonen der Kirchenarchitektur, also im gleichen Rang wie die Bilder ka-
nonischen Ursprungs, einen Versuch der Nobilitierung dieser Bilder126. In Lagou-
dera sind sowohl Koimesis als auch Tempelgang127 nicht nur in den obersten
Zonen angebracht, sondern auch in durchaus prominenter Umgebung: Koime-
sis oberhalb der Arakiotissa und Tempelgang oberhalb des Kerameidon und der
Stifterinschrift. Ob es dem Ku¨nstler oder Stifter tatsa¨chlich um eine ho¨here Be-
deutungsgewichtung der apokryphen Schriften ging, sei dahingestellt; sicher ist
jedoch, dass kein Unterschied zwischen der Positionierung von Darstellungen bib-
lischen und apokryphen Ursprungs gemacht wird.
123 Zur Beziehung von Architektur, Bild und Betrachter siehe insbesondere Demus 1948; Bel-
ting 2000; Hadermann 2006, S. 217–218.
124 In diesem Fall handelt es sich um ein eucharistisches Thema, das fru¨her in den Apsiden
angebracht war: Nicola¨ıde`s 1996, S. 122–123.
125 Fu¨r die Lage des Kerameidon im Kirchenraum siehe S. 34 und fu¨r seine Interpretation als
apotropa¨isches Zeichen S. 35.
126 Die hervorragende Positionierung in den ho¨chsten Zonen der Kirchenarchitektur “. . . ele-
vates the apocryphical writings on to the same level of truth as the scriptures. This is
just one way by which visual decoration of a church could work to confer authority on a
dubious text.” (Cormack 1985, S. 175.)
127 Die Darstellung des Tempelganges Mariens ist ein u¨berzeugendes Beispiel fu¨r die
grundsa¨tzliche aber nicht in alle Details reichende U¨bereinstimmung mit der apokryphen
Schrift des Protevangeliums des Jakobus. Das Ma¨dchen Maria wird auf Bitten seiner Mut-
ter Anna (Kapitel 7, 1) erst im Alter von drei Jahren (nicht zwei, wie der Vater Joa-
chim vorschla¨gt) an den Tempel u¨bergeben. Von hebra¨ischen Jungfrauen mit brennenden
Fackeln — diese fehlen allerdings in unserer Darstellung — zum Tempel geleitet und dem
Priester u¨bergeben, verbringt sie dort ihr Leben “wie eine Taube” als Tempeljungfrau bis
zu ihrem 12. Lebensjahr. Ihre Nahrung erha¨lt sie von einem Engel (8,1) (Klauck 2002,
S. 93.)
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Andererseits aber spielen natu¨rlich auch Konvention und die Erwartungshal-
tungen der Kirchenbesucher eine Rolle, denn: “Wie die Liturgie im Turnus des
Jahres und am gleichen Ort wiederkehrte, so war man auch gewohnt, die Bilder am
gleichen Ort in der Kirche wiederzufinden und sie im gleichen liturgischen Turnus
zu erleben”128. Voraussetzung fu¨r jede U¨berlegung zur konkreten Ausgestaltung
dieser “Bildtopographie”129 des Kirchenraums in Lagoudera ist die Rolle, die die
Platzierung des Bildes im liturgischen Raum und in einem bestimmten bildlichen
Kontext fu¨r seine Bedeutung spielt: Erst durch die Interaktion mit umgebenden
Darstellungen oder durch den speziellen Ort im Kirchenraum enfaltet sich die
dem Bild eigene Aussage zur Ga¨nze. Dies soll zuna¨chst beispielhaft anhand der
Positionierung der beiden Acheiropoietoi in Lagoudera, des Mandylion und des
Kerameidon, veranschaulicht werden.
Das Mandylion befindet sich am Scheitelpunkt des Triumphbogens u¨ber der
Apsis130, das Kerameidon u¨ber dem Nordeingang, also in einer deutlichen Limi-
nalstellung. Beide Bilder Christi befinden sich somit in zwar unterschiedlich aber
deutlich erho¨hter Position, sind also in Hadermann-MisguichsTerminologie theo-
phanische Bilder131; sie schreibt beiden Darstellungen apotropa¨ische Bedeutung
zu132. Gerstel hingegen interpretiert das Mandylion als Inkarnationssymbol133,
und Tania Velmans sieht seine Bedeutung je nach seiner Position variierend: u¨ber
der Tu¨re ha¨tte es apotropa¨isch-prophylaktische Bedeutung, in der Kuppel, im
Gewo¨lbe oder in der Apsiskonche wa¨re es Symbol der Inkarnation, in allen u¨brigen
Architekturteilen Symbol der Eucharistie134.
128 Belting 2000, S. 205.
129 Belting 2000, S. 205.
130 Lagoudera ist eines der fru¨hesten Beispiele dieser Platzierung: Prolovicˇ 2003, S. 250.
131 Hadermann 2006, S. 220.
132 Hadermann 2006, S. 228: “A Lagoude´ra, la sainte Face sur tissu domine l’abside, comme
nous l’avons vu, tandis que le Ke´ramidion surmonte la porte nord. La situation de l’une
ou l’autre de ces images au-dessus d’une entre´e a deja e´te´ souvent reconnue comme leur
confe´rant une valeur apotropa¨ıque.” Vergleiche auch Prolovicˇ: “Das Gefu¨hl der Bedrohung
manifestiert sich auch in der Ikonologie der zypriotischen Kirchen, indem das ‘wahre Bild’
als ‘unu¨berwindliches Schutzschild’ u¨ber dem Kircheneingang seinen gesicherten Platz er-
hielt. Die ersten erhaltenen Beispiele in Lagoudera und Kato Lefkara stammen gerade vom
Beginn einer ungu¨nstigen Periode. In dieser unsicheren Zeit war es wichtig, die Kirche, ‘die
geschu¨tzte Wohnung Gottes’, als Refugium aufzufassen. Es ist leicht mo¨glich, daß diese
fu¨r Zypern charakteristische Ikonologie der ‘acheiropoietoi Bilder’ durch die Ku¨nstler von
Lagoudera, Kato Lefkara und womo¨glich anderer, heute nicht mehr erhaltener Denkma¨ler
verbreitet wurde. Denn diese Plazierung der ‘wahren Bilder’ ist in Zypern auch in anderen
Denkma¨len der darauffolgenden Zeit anzutreffen.”(Prolovicˇ 2003, S. 207.)
133 Gerstel 1999, S. 70–71.
134 Velmans 1995, S. 173.
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Um Klarheit in Bezug auf die Aussagekraft des Mandylion in Lagoudera zu
gewinnen, betrachten wir den bildlichen Kontext des Bildes: Es liegt am Apsis-
bogenscheitel, eingebettet in das christologische Achsenschema des oberen Regi-
sters (vgl. S. 20) zwischen den Darstellungen des Himmelfahrtschristus mit seiner
Sphaira im Bemagewo¨lbe und der Theotokos samt Christuskind in der Apsiskon-
che135. Bei einer solchen Betrachtungsweise kann kein Zweifel aufkommen, dass
das Mandylion nicht apotropa¨isch zu verstehen ist, sondern am ehesten — ganz
entsprechend der Interpretation Velmans’ und Gerstels — als Symbol der Inkar-
nation.
Die Funktion des Kerameidon hingegen als apotropa¨isches Zeichen oberhalb
der Eingangstu¨r scheint eine durchaus plausible Interpretation zu sein. Prolovicˇ
sieht diese Schutzfunktion noch versta¨rkt durch die Stifterinschrift im gleichen
Bildrahmen und deren Bitte um Schutz fu¨r den Stifter und seine Familie: In
Lagoudera “steht das ‘wahre Bild’ u¨ber dem no¨rdlichen Eingang der Kirche. Die
darunter befindliche Stifterinschrift erscheint auch hier bewußt angebracht. Ei-
nerseits erinnert sie an den Brief Christi an Ko¨nig Abgar, andererseits wollte Leon
den Wunsch ausdru¨cken, durch den Verdienst seiner Stiftung ebenfalls geschu¨tzt
zu werden. . . ”136. Ob nicht der Hinweis auf den Brief Abgars die Gefahr einer
U¨berinterpretation in sich birgt, sei dahingestellt, doch ist Prolovic¸’ Hinweis auf
die unsichere politische Lage als Grund, weshalb die Acheiropoietoi in Zypern
ha¨ufig bei Eingangstu¨ren zu finden sind, sehr versta¨ndlich.
Schon die beiden “wahren Bilder Christi” zeigen also, dass sich selbst bei so
traditionsgebundenen und, wie man meinen ko¨nnte, in ihrer Aussage festgelegten
Bildern, die Bedeutung erst im Zusammenhang mit der Platzierung im Kirchen-
raum und im Zusammenhang mit den sie umgebenden Darstellungen erschließt.
135 Vergleiche dazu Cormacks U¨berlegungen zur Zentrallinie einer Ikone mit Theotokos und
Christus, die erstaunlich genau auf die Apsistheotokos in Lagoudera zutrifft: “It was found
that statistically one of the sitter’s eyes is very often placed on the vertical centreline of
the panel — it is the importance of the gaze and eye contact that determines the central
axis of the painting. In the case of our icon, it is the right eye of Christ that is placed
on the vertical centre line, and not either of the eyes of the Virgin. So it would be more
correct to read Christ as the central figure in the image, and the main subject of the icon.”
Cormack 2005, S. 168.
136 Prolovicˇ 2003, S. 206.
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2.5.2. Die drei Zonen nach Otto Demus
Um die Bilderfu¨lle der Panagia Arakiotissa fu¨r den Betrachter u¨berschaubar zu
machen und die Aussage des Einzelbildes fu¨r ihn zu erschließen, bedarf es al-
so zusa¨tzlich zu den bereits besprochenen Prinzipien noch weiterer Ordnungs-
systeme. Im Wesentlichen folgt die Kirche von Lagoudera der im 12. Jahrhun-
dert u¨blichen, traditionsgebundenen Verteilung der Bilder im Kirchenraum, bei
der nichts dem Zufall u¨berlassen wird und die bestimmten Regeln folgt137. Die-
se aufzuspu¨ren ist Aufgabe der Forschung, und eine grundlegende Lo¨sung fu¨r
den mittelbyzantinischen Kreuzkuppelbau hat bereits Otto Demus138 auf Grund
byzantinischer Quelltexte vorgelegt; in mehr oder weniger abgewandelter Form
ist seine “Drei-Zonen-Regel” immer noch die Basis fu¨r viele der allgemeinen Be-
schreibungen von Bildprogrammen aus dieser Periode. Demus trifft eine verti-
kale Einteilung der mittelbyzantinischen Kirchendekoration, die in abgewandel-
ter Form auch fu¨r La¨ngsbauten gilt, in drei Zonen, deren oberste, “himmlische”
Zone mit Kuppel, hohem Gewo¨lbe und Apsiskonche fu¨r Christus, Muttergottes
und Engel reserviert ist. Darunter befindet sich die mittlere, dem Festtagszy-
klus gewidmete “paradiesische” Zone mit Pendentifs, Zwickeln und niedrigerem
Gewo¨lbe, wa¨hrend die unterste, “irdische” Zone die unteren geraden Wandteile
und kleineren Gewo¨lbe einnimmt und dem “irdischen Personal”, also den heiligen
Menschen vorbehalten ist139. Winfield ha¨lt den kleinen La¨ngsbau von Lagoudera
fu¨r eines der letzten nach diesem von Otto Demus fu¨r die um mehr als hundert
Jahre fru¨heren großen Kreuzkuppelkirchen der klassischen Zeit wie Hosios Lu-
kas, Chios und Daphni entwickelten vertikalen Gliederungsschema ausgestatteten
Bauwerke140.
Bei der Anwendung dieses Schemas auf unsere Kirche stoßen wir freilich auf
massive Schwierigkeiten, die nicht zuletzt durch die Kleinheit des Baus bedingt
sind141. Bereits bei der Betrachtung der Bilder des Festtagszyklus wird deutlich,
137 Vgl. Bon 1972, S. 105; Stylianou 1985, S. 33: “Nothing was painted in any part of the church
without meaning”; mehr die Vielfalt des Systems beachtend Belting 2000, S. 200–201.
138 Demus 1948, passim.
139 Demus 1948, S. 16–17.
140 Winfield 2003, S. 74.
141 An dieser Stelle ist Otto Demus Darstellung einzuschra¨nken, der eine Strukturauflo¨sung als
Folge des U¨berganges von Mosaizierung zu Freskierung von Kirchen insinuiert, indem er sie
unter dem Kapitel “Dissolution” behandelt. (Demus 1948, S. 62.) Es ist zwar einzura¨umen,
dass die strikte Zoneneinteilung des klassischen Schemas aufgrund der vera¨nderten Kir-
chenformen nicht u¨berall beibehalten werden kann, doch beha¨lt das Grundschema seine
Gu¨ltigkeit und entstehen gleichzeitig neue Gliederungen in Abwandlung eben dieser klas-
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dass hier die Zonen nicht so klar zu trennen sind wie in gro¨ßeren Kirchen sondern
sie vielmehr einander durchdringen: Beispielsweise sind narrative Darstellungen
des Lebens Jesus im obersten Gewo¨lbe angebracht, das eigentlich dem himmli-
schen Bezirk vorbehalten sein sollte. Andererseits befindet sich unerwarteterweise
eine große Darstellung der Taufe Jesu, also ein Bild des Festtagszyklus, das ei-
gentlich in die mittlere Zone geho¨rte, in der westlichen Nordnische im unteren
Register. Gleiches gilt fu¨r das Bild Simeons mit dem strampelnden Christuskind,
die ku¨rzelhafte Version der Darstellung Christi im Tempel. Ebenso problema-
tisch ist die Zuordnung der beiden Mittelnischen unter der Kuppel, denn die
beiden Festtagsbilder von Koimesis und Tempelgang befinden sich auf Ho¨he des
Gewo¨lbes.
Wo setzen wir nun die Grenzen der einzelnen Zonen an? Folgende Einteilung
scheint am sinnvollsten, auch wenn sie nicht einer streng vertikalen sondern viel-
mehr einer thematischen Gliederung entspricht: Nur die Kuppel selbst mit Tam-
bour sowie Apsiskonche und -bogen bilden die himmlische Zone. Die mittlere Zone
umfasst alle Darstellungen des Festtagszyklus, wozu auch Simeon und die Taufe
Christi im unteren Register zu rechnen sind, sowie die Darstellungen auf den Pen-
dentifs mit Verku¨ndigung als Teil des Festtagszyklus und symmetriehalber den
Evangelisten, die allerdings nicht zu den Festtagsbildern geho¨ren. So bleiben fu¨r
die unterste Zone die nicht gewo¨lbten Wandteile unterhalb einer gemalten Linie.
Das dargestellte Personal wie Theologen, Bischo¨fe und Heilige entspricht genau
der Beschreibung klassischer unterer Zonen.
Dass allerdings auch diese Einteilung nicht ganz aufgeht, liegt im Gehalt der
Bilder selbst: Sowohl der in den Himmel auffahrende Christus als auch der noch
nicht aus dem himmlischen in den irdischen Bereich eingetretene, in ihm aber
bereits angeku¨ndigte Christus Emanuel stehen na¨mlich nicht nur inhaltlich an
der Grenze zwischen himmlischer und irdischer Zone sondern auch optisch: Durch
Jenseitszugeho¨rigkeit betonende Weltenspha¨ren bzw. Medaillonsrahmung aus der
narrativen Szene herausgehoben, sind sie doch Teil derselben.
Es zeigt sich also, dass der Maler der 1192er Ausstattung sehr wohl das Prin-
zip der drei Zonen respektiert, allerdings mit den im 12. Jahrhundert u¨blichen
Abweichungen und den fu¨r die kleine Saalkirche no¨tigen Adaptationen; Beltings
Formulierung, “Variabel ist die Anordnung im Raum, die einen gewissen Spiel-
sischen Einteilung.
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raum zuließ, aber auf Gesetzma¨ßigkeit abzielte”142, trifft also auch auf die Panagia
Arakiotissa voll zu.
2.5.3. Horizontale und vertikale Gliederung innerhalb der
Wand
Nach der Aufteilung der Bilder in drei Zonen gehen wir nun der Gliederung des
Bildprogramms entlang der Wa¨nde, und zwar sowohl in horizontaler als auch in
vertikaler Richtung, nach.
Dabei ist zweierlei unter horizontaler Gliederung zu verstehen, einerseits die
fortschreitende Entwicklung des Programms entlang der Wand von Westen nach
Osten oder umgekehrt und andererseits die Entfaltung der Bezu¨ge innerhalb des
Registers. U¨ber diese “horizontale” Form der Betrachtung des Bildprogramms
im Kirchenraum gibt es kaum Aussagen in der Literatur, wenn man von Otto
Demus’ auf den basilikalen Typ beschra¨nkte Beschreibung der weiteren Entwick-
lung in der mittelbyzantinischen La¨ngsbauarchitektur absieht. Fu¨r ihn tendieren
basilikale Bauten immer zu narrativen Bildfolgen und sind wenig fu¨r ein hierar-
chisches System von Wandikonen, “for receiving and grouping single icons”143,
geeignet. Außerdem ist wegen der longitudinalen Erstreckung der Bauten die An-
ordnung der Bilder in konzentrischen Kreisen von der Kuppel ausgehend wie in
den klassischen Kreuzkuppelkirche nicht mehr mo¨glich; das klassische Ordnungs-
prinzip wird durch ein “arrangement dominated by the principle of succession in
space and time” ersetzt und “the narrative element, instead of being restricted
to the middle layer, invades them all”144. Die Frage der Simultanerfassung von
Bildern wird somit hinfa¨llig und der Betrachter muss der Entfaltung der Bilder
von Westen nach Osten und auf der anderen Seite zuru¨ck nach Westen folgen.
Konsequenzen haben diese Vera¨nderungen auch fu¨r die Bilder selbst, die in ihren
narrativen Szenen Bewegung und Vorwa¨rtsschreiten darstellen, um das Auge des
Betrachters in die gewollte Richtung zu lenken.
Diese Analyse Otto Demus ist von vorneherein nur mit großen Einschra¨nkungen
auf die Kirche von Lagoudera anwendbar, denn diese ist kein basilikaler Bau son-
dern ein einschiffiger La¨ngsbau mit Nischen und vor allem mit einem zentrali-
sierenden Kuppelraum (vgl. S. 18). So zeigt bereits oberfla¨chliche Betrachtung
142 Belting 2000, S. 200.
143 Demus 1948, S. 62.
144 Demus 1948, S. 62.
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das Fehlen jeglicher narrativer Entwicklung entlang der Wand. Einzige mo¨gliche
Ausnahme bilden die Darstellungen des Hl. Zosimos und der Eremitin Maria
von A¨gypten auf der Su¨dwand im Westen, nur durch die fru¨here Eingangstu¨re
getrennt (Abb. 61): Der Heilige reicht der Eremitin die Eucharistie auf einem
Lo¨ffel, der u¨ber die Bildbegrenzung reicht. Hier ist ein deutlicher erza¨hlerischer
Zusammenhang gegeben, allerdings mit der Tu¨ro¨ffnung als ra¨umlicher Kompo-
nente; dieses Prinzip der raumu¨bergreifenden Bildbezu¨ge werden wir gesondert
betrachten, siehe S. 42. Andererseits legt gerade die Rahmenu¨berschneidung des
Lo¨ffels die Sicht auch dieser Darstellungen nicht als zwei Einzelbilder sondern
vielmehr als einheitliche Szene, die nur durch die no¨tige Tu¨ro¨ffnung in zwei Tei-
le zerschnitten ist, nahe, in welchem Fall auch hier eine narrative Entwicklung
entlang der Wand zu verneinen wa¨re.
Wenn auch der erza¨hlerischee Zusammenhang innerhalb der Register kaum ge-
geben ist, so ist der vom Westen nach Osten hierarchisch aufsteigende Bezug der
Bilder des unteren Registers schon sehr viel deutlicher, wobei die Zentralnischen
unter der Kuppel eine dominante Rolle einnehmen. Mit den Aposteln Petrus und
Paulus beginnt auf beiden Seiten die Darstellung des hochrangigen irdischen und
go¨ttlichen Personals. Besonders deutlich ist die hierarchische Anordnung im un-
teren Register der Su¨dwandnische (Abb. 24): Apostel Petrus, Hl. Antonius, Erz-
engel Michael, Maria Arakiotissa, Christus Antiphonites — der Betrachterblick
wird vom Nachfolger Christi u¨ber einen prominenten Heiligen, einen Erzengel zur
Kirchenpatronin und weiter bis zu Christus geleitet, wobei all diese Darstellungen
zwar im unteren Register und somit in gro¨ßter Na¨he zum Gla¨ubigen angeordnet
sind, diesen aber deutlich u¨berragen.
Eine zwar nicht erza¨hlerische jedoch inhaltliche Progression finden wir auch bei
der bereits besprochenen christologischen Achse (S. 20), nur dass sie hier nicht
entlang der aufgehenden Wand sondern vielmehr entlang der Scheitellinie von
Kuppel, Gewo¨lbe und Apsis fortschreitet. Ein Bezug von Bildern innerhalb des
untersten Registers la¨sst sich in der Apsis feststellen: Die Bischo¨fe (Abb. 3, 48)
stehen entlang des Halbbogens des unteren Apsisregisters mit dem Altar zugeneig-
ten Ko¨pfen, wa¨hrend die beiden Bischo¨fe zwischen den Fenstern am Scheitelpunkt
der Apsis frontal gemalt sind, gerade so als ob sie alle auf den Altar blickten und
an der Eucharistiefeier aktiv teilna¨hmen145; narrativ ist allerdings auch diese ge-
meinsame Ausrichtung nicht zu nennen. Auf das auffa¨llige Nebeneinander von
145 Vgl. Gerstel 1999, S. 15ff.
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Johannes dem Ta¨ufer und Maria Eleousa samt Blickbezug auf Christus Antipho-
nites werde ich auf S. 43 zuru¨ckkommen. Ein thematischer Horizontalbezug la¨sst
sich bei den beiden in nebeneinanderliegenden Nischen aber auf gleicher Ho¨he an-
gebrachten Bildern von Geburt Christi und Koimesis erkennen. Maguire146 weist
darauf hin, dass sowohl in der Literatur als auch in der Liturgie die beiden Szenen
zur Illustration der Menschwerdung Christi verbunden werden.
Ein thematischer Bezug in vertikaler Richtung la¨sst sich bei drei Bildpaaren
feststellen, und zwar zwischen Taufe Christi und der daru¨ber angebrachten Aufer-
stehung147 (Abb. 28, 30), zwischen den beiden auf den Tempel bezogenen Szenen,
na¨mlich dem Tempelgang und der darunter abbreviaturhaft dargestellten Szene
der Begegnung mit Simeon im Tempel148 (Abb. 35, 38) und schließlich zwischen
Maria Arakiotissa und der Koimesis (Abb. 44, 37) daru¨ber. Maguire interpretiert
letzteres Bildpaar wegen der fast u¨bereinander und in gleicher Richtung geneigt
gemalten Ko¨pfe von Mutter und Sohn als ikonographisch verwandt: “Both Christ
and Mary stand with their heads inclined to the left side, the one looking at his
mother’s body, the other at her infant son.”149
2.5.4. Ausrichtung der Bilder
Sowohl die horizontale als auch die vertikale Gliederung der Bilder im Kirchen-
raum der Panagia Arakiotissa lassen also zwar teilweise eine hierarchische Ord-
nung erkennen, thematische und narrative Zusammenha¨nge hingegen nur in sehr
beschra¨nktem Ausmaße. Den thematischen und optischen Zusammenhalt der Bil-
der gewa¨hrleisten zwei Prinzipien, na¨mlich die Ausrichtung der Bilder entlang der
Wand einerseits und die kirchenraumu¨bergreifenden Beziehungen zwischen den
Bildern andererseits. Der Ku¨nstler setzt u¨beraus subtile Mittel ein wie Lage, Stel-
146 Maguire 1994, S. 59.
147 Der theologische Zusammenhang von Taufe und Auferstehung ist ein wiederkehrendes The-
ma im Neuen Testament, siehe beispielsweise Kol 2, 12–13.
148 Nicola¨ıde`s erkla¨rt die Verku¨rzung der Simeonsszene mit dem daru¨berliegenden Tempel-
gang Mariens: Der Maler wollte einen “ple´onasme iconographique” vermeiden (Nicola¨ıde`s
1996, S. 82).
149 Maguire 1994, S. 65. Vgl. Kalavrezous Interpretation der Koimesis als bildliche Verdeut-
lichung der Inkarnationstheologie: “Christ now holds her in his arms, reversing the relati-
onship of Mother to Son. In other words, she is the mother of the Incarnate Logos, he is
the Saviour of her soul. In visual terms he is parenting her soul in ways parallel to images
of her holding him. A visual language has thus been created through which the love and
human emotions between Mother and Son make the divine plan intelligible to mankind.
Complex theological themes could be understood through simple imagery, thus making
them accessible to the viewer.” (Kalavrezou 2005, S. 107.)
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lung, Blickrichtung und Gestik der Protagonisten und hierarchisierende Elemente
wie Architekturteile und wechselnde Farben der Terrainstreifen, um dem Betrach-
ter die Ausrichtung der Bilder zu signalisieren. Das Beispiel der im Westteil des
Naos angesiedelten Anastasis mo¨ge dies illustrieren (Abb. 30): Der Blick Christi
ist zwar nach Westen gerichtet, um die Verbindung zu Adam herzustellen, aber
seine Bewegungsrichtung ist deutlich nach Osten und nach oben gerichtet, schließ-
lich ist das Bild eine Anastasis, eine Ascensio; der Blick des Betrachters wird auf
die Zentralnische gelenkt, und der Gla¨ubige versteht, dass sich das theologisch
bedeutsamere Geschehen im Ostteil des Naos abspielt. A¨hnliches gilt auch fu¨r
andere Bilder: Maria in der im Westgewo¨lbe gemalten Geburt Christi (Abb. 31)
ist ebenfalls so gelagert, dass ihr Gesicht in Richtung Kuppeljoch gewendet ist.
Die Lage der toten Maria in der Koimesis (Abb. 37) ist wie selbstversta¨ndlich so
gestaltet, dass ihr Kopf im Osten und ihre Beine im Westen zu liegen kommen.
In diesem Zusammenhang ist die Verschiebung Christi aus der Mittelachse des
Bildes in den Ostteil der Darstellung aussagekra¨ftig: einerseits bedeutet sie eine
weitere Schwerpunktsetzung in Richtung Bema, wa¨hrend andererseits aus seiner
Blickrichtung die Ausrichtung auf den Zentralpunkt der Kirche, den Raum unter
der Kuppel, deutlich wird. Das gegenu¨berliegende Bild des Tempelganges Mari-
ens (Abb. 35) zeigt nicht nur eine Bewegung der Personen von Westen nach Osten
sondern hierarchisiert gleichzeitig die im Bild dargestellten Orte vom Profanhaus
im Westen bis zum Sakralbereich von Baldachin und Tempel im Osten, wie sich
auch die Bedeutung der Personen von den hebra¨ischen Ma¨dchen u¨ber die Eltern
Anna und Joachim bis hin zu den hochrangigen Gestalten von Maria und dem
Hohepriester Zacharias steigert (vgl. dazu S. 80); des letzteren Neigung verweist
in zum Koimesischristus analoger Weise auf den zentralen Kuppelraum.
Dieselbe Ausrichtung findet sich sogar bei den ikonischen Großfiguren im unte-
ren Register: An den Laibungen der no¨rdlichen Westnische, also in gro¨ßtmo¨glicher
Entfernung von der Zentralstelle der Kirche, stehen der Hl. Andronikos imWesten
und der Hl. Kyriakos im Osten (Abb. 50), wobei der Heilige an der Westlaibung
geradeaus nach Osten blickt, wa¨hrend jener an der Ostlaibung seinen Kopf zur
Seite wendet, so als wolle er aus der Nische herausschauen. Entsprechend blickt
auch der Hl. Nikolaus (Abb. 25) in der mittleren Nordnische gerade vor sich
hin, wa¨hrend die beiden einander gegenu¨berliegenden Darstellungen der Apo-
stel Petrus und Paulus leicht gedrehte Ko¨pfe zeigen, um in die Zentralnische zu
blicken (Abb. 57 und 56). Auch erwartete man wohl, dass Maria Arakiotissa auf
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das Kleinkind in ihren Armen blickt, doch zeigt sich bei genauer Betrachtung,
dass zwar das Kind die Mutter ansieht, diese aber u¨ber das Kind hinausblickt
(Abb. 44). Und der Hl. Simeon schließlich (Abb. 38) schmiegt zwar sein Gesicht
an das Kleinkind, richtet den Blick jedoch ebenfalls auf sein Gegenu¨ber, die Maria
Arakiotissa oder einfach in den Raum unter der Kuppel.
Unerwarteterweise setzt sich diese markante Ausrichtung auf das Kuppeljoch
auch bei Maria Eleousa und Christus Antiphonites fort (Abb. 22): Sie kommuni-
zieren zwar mit Hilfe ihrer Schriftrollen und sind einander auch zugewandt, sehen
einander jedoch nicht an, sondern blicken vielmehr in Richtung Zentralsegment.
Auch der Erzengel Gabriel (Abb. 43) schaut nicht zu Maria, sondern hinunter in
den Raum unter der Kuppel (Marias Blick ist wegen des schlechten Zustandes
des Bildes nicht mehr feststellbar). All diese Beispiele lassen die Tendenz einer
durchga¨ngigen Orientierung der Darstellungen im Naos auf den Zentralbereich
unter der Kuppel erkennen und nicht auf die durch Ikonostase oder Templon
wohl bereits zur Entstehungszeit dem Blick entzogene Apsis150.
2.5.5. Vernetzung der Bilder u¨ber den Kirchenraum hinweg
Zusa¨tzlich zur horizontalen und vertikalen Bildanordnung und der fast durch-
ga¨ngigen Ausrichtung der Bilder auf den Kuppelraum stellt sich in der Panagia
Arakiotissa die kirchenraumu¨bergreifende Vernetzung als das zweite bestimmen-
de Prinzip heraus151. Ein Beispiel fu¨r das Zusammenspiel von horizontaler Bild-
anordnung, Gerichtetheit der Bilder und kirchenraumu¨bergreifender Anordnung
ist die christologische Achse im Gewo¨lbe in Verbindung mit dem den Kirchen-
raum u¨berspannenden mariologischen Bilderbogen (Abb. 12; Abschnitt 2.2). Of-
fensichtlich zusammengeho¨rende Bildpaare auf gegenu¨berliegenden Wa¨nden sind
beispielsweise im Bema die beiden fast identisch gemalten Sa¨ulenheiligen Simeon
Stylites Thaumatourgos an der Nordwand (Abb. 59) und Simeon der A¨ltere an
der Su¨dwand, die beiden Aposteldarstellungen von Peter und Paul (Abb. 56, 57),
die Evangelisten auf den Pendentifs (Abb. 70), der bereits erwa¨hnte Zosimos samt
a¨gyptischer Maria (Abb. 62) zu beiden Seiten der Tu¨re oder ganz prominent der
Hl. Nikolaus und Erzengel Michael (Abb. 51, 24) in den Westha¨lften der beiden
150 Zur Bedeutung der auf das Zentralsegment der Kirche ausgerichteten Bilder fu¨r das Raum-
gefu¨hl in der Panagia Arakiotissa siehe S. 18
151 Cormack spricht von der byzantinischen Kirche als ein “unit of space”, in dem Bilder
einander gegenu¨ber gesetzt werden. (Cormack 1985, S. 176.)
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Zentralnischenwa¨nde. Eine besondere Ausformung dieses den Kirchenraum um-
spannenden Prinzips sind die mittels Schriftrollen (wie zwischen Maria Eleousa
und Christus Antiphonites, Abb. 22) oder Spruchba¨ndern, (wie zwischen Erzengel
Gabriel und der Jungfrau Maria in der Verku¨ndigungsszene, Abb. 23) gefu¨hrten
Gespra¨che.
Besonders wichtig ist die Beachtung des gesamtkirchlichen Kontextes bei den
meisten Bildern des Festtagszyklus. Die Verspannung von Nord- und Su¨dseite ist
bei zwei Bildern des Festtagszyklus, na¨mlich der Verku¨ndigung (Abb. 23) und
vor allem bei der Himmelfahrt Christi (Abb. 39) besonders ausgepra¨gt. In beiden
Fa¨llen ist die jeweilige Szene u¨ber die gesamte Breite des Gewo¨lbebogens gezogen,
wobei freilich immer noch die christologisch gepra¨gte Scheitelachse hervorgeho-
ben und das Bild somit in zwei nahezu unabha¨ngige Teile getrennt wird, die aber
fu¨r den Betrachter nur als Einheit lesbar sind. Auch sonst mu¨ssen die jeweils auf
Nord- und Su¨dwand gegenu¨berliegenden Darstellungen in Beziehung gesetzt wer-
den: Wa¨hrend in der Zentralnische Tempelgang Mariens und Koimesis (Abb. 35,
37) als Gegenu¨berstellung mariologischer Themen korrelieren, sind auf der west-
lichen Su¨dwand Geburt Christi und auf der Nordwand Anastasis (Abb. 31, 30),
Beginn und Erfu¨llung des Lebens Christi, einander raumu¨bergreifend zugeordnet.
Es ist also offensichtlich, dass der Bezug der Bilder nicht entlang der Wandfla¨che
verla¨uft sondern vielmehr die Darstellung der Gegenwand fu¨r Bedeutung und
Interpretation ausschlaggebend ist. Die Taufe Christi ist zwar nicht in einen Ge-
genu¨berkontext einzubinden, sehr wohl aber in einen Vertikalbezug, wie S. 40
dargelegt wird; zu Simeon und Arakiotissa siehe S. 42.
Doch auch sonst ist nur eine kirchenraumu¨bergreifende Betrachtungsweise der
Komplexita¨t und Dichte des Bildprogramms angemessen, wa¨hrend vertikale bzw.
horizontale Lesart entlang der Wand nur einzelne Aspekte der bildlichen Kir-
chendekoration zu erfassen vermag. Ein Bildpaar, das auch viele theologische
U¨berlegungen hervorgerufen hat, sind die auf ihren traditionellen Pla¨tzen ange-
brachte Maria Eleousa, die fu¨r die Su¨nder bittet, am Nordpfeiler des Bema und
der ihr antwortende Christus Antiphonites am Su¨dpfeiler152 (Abb. 22). Auf der
Nordseite wird dieses ikonenhafte Bildpaar im rechten Winkel durch Johannes
den Ta¨ufer und Simeon mit dem Christuskind komplettiert (Abb. 45); auf dem
entsprechenden Wandteil der Su¨dseite durch die Maria Arakiotissa (Abb. 46). Be-
trachten wir zuerst die beiden Mariendarstellungen: auf der inneren Bogenwand
152 Zur Ikonographie vgl. Kazhdan 1991, S. 15–16 und Nicola¨ıde`s 1996, S. 105–108.
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der mittleren Nordnische sehen wir Maria (Abb. 45) als barmherzige Fu¨rbitterin
fu¨r die Menschen, mit einer Schriftrolle in der Hand und mit demu¨tig ihrem Sohn
zugeneigtem Kopf bittend; auf der Su¨dseite steht Maria (Abb. 44) majesta¨tisch
auf einem Suppedaneum, links und rechts von einem Lobes- und Bittgebet so-
wie von zwei Engeln mit Leidenswerkzeugen flankiert, so dass sie sich dem Kind
am Arm zwar liebevoll, aber auch mit einer melancholischen Vorahnung dessen,
was auf sie beide zukommen wird, zuneigt. Zusammengehalten werden die bei-
den durch die Darstellung des den Mutterarmen entwachsenen Sohnes, der die
Verantwortung fu¨r die Sorgen der Menschen u¨bernimmt, die ihm seine Mutter
als Eleousa darbringt. Insgesamt bietet sich dem Betrachter also ein doppeltes
Bild Mariens, dessen beide Teile jedoch auf Christus verweisen und so die bloße
Mittlerstellung der Gottesmutter verdeutlichen. Denn immer erscheint Maria in
Zusammenhang mit Christus: in der Apsis, durch Christus Emanuel sogar in der
Verku¨ndigung, als Maria Eleousa und als Arakiotissa im Kuppelraum.
Die Eleousa ist allerdings noch in ein weiteres theologisches Konzept eingebet-
tet: Durch ihre ra¨umliche Nachbarschaft zu Johannes dem Ta¨ufer und dem ge-
genu¨berliegenden Christus Antiphonites entsteht eine Dreiergruppe (Abb. 22 und
45), die als Deesis aufzufassen ist und deren komplexe theologisch-liturgische Be-
deutung in der Forschung zu vielerlei Interpretationen Anlass gibt153. Aber auch
Johannes der Ta¨ufer (Abb. 47) seinerseits ist zusa¨tzlich in das abbreviaturhafte
Festtagsbild der Darstellung Christi eingebunden, denn wie Stylianou feststellt,
sind keine der Standardfiguren wie Joseph, Maria und die Prophetin Hannah
dargestellt, sondern Johannes der Ta¨ufer u¨bernimmt die Rolle Hannahs indem
er in Gegenwart Simeons mit dem Christuskind “Siehe, das Lamm Gottes” aus-
ruft154. Zum Fehlen der Trennlinie zwischen Simeon und dem Prodromos siehe
Abschnitt 2.3.2.
Noch weiter angereichert wird dieses Beziehungsgeflecht durch das beru¨hmteste
und in der Literatur immer wieder erwa¨hnte und besprochene Bildpaar: den grei-
sen Simeon (Abb. 38) mit dem Christuskind auf dem Arm auf der Wand der
Nordnische und das gegenu¨berliegende Bild der Maria Arakiotissa155 (Abb. 44).
153 Hadermann-Misguich weist auf die Deesis mit der Muttergottes als Paraklisis komplettiert
durch Johannes den Ta¨ufer hin und sieht darin eine Neuerung des 12. Jahrhunderts: Ha-
dermann 2006, S. 91–92. Siehe auch Nicola¨ıde`s 1996, S. 104; Mantas 2000, S. 170–171. Zum
Anbringungsort an Bemagrenze und im Apsisraum: Warland 2000, S. 366; Mantas 2000,
S. 166–168.
154 Vgl. Stylianou 1955, S. 461.
155 Nur zwei markante Beispiele aus der Literatur seien hier angefu¨hrt: Cutler 1996, S. 295:
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Jedes der beiden ikonenhaften Bilder fu¨r sich genommen ist ein in sich geschlos-
senes, mit Gefu¨hlsbewegung aufgeladenes Bild: Andeutung der Passion bei der
Arakiotissa einerseits, Seligkeit des Greisen, der im Bewusstsein, den Erlo¨ser
noch geschaut zu haben, nun in Frieden sterben kann, andererseits. Durch die
Gegenu¨berstellung der beiden aber entsteht eine weitere Vernetzung und auch
Verdichtung des Themas der Vorahnung der ku¨nftigen Leiden Christi und eine
Veranschaulichung dessen, was Passion bedeutet.
In diesem ungemein dichtgewebten Netz von Bildbezu¨gen innerhalb des Kir-
chenraumes, konzentriert auf den unmittelbar an das Bema angrenzenden Teil
des Naos, wird noch ein weiteres Architekturelement wirksam: die den Kirchen-
raum von Nord- bis Su¨dwand umgreifende Kuppel mit Tambour (Abb. 19). Dieser
Architekturteil mit dem Christus Pantokrator im Zenith fasst in gewisser Weise
alle Darstellungen zusammen: Im Blick des Allesbeherrschenden und Allessehen-
den erhalten alle Bilder ihren Stellenwert im Gesamtgefu¨ge. Die kirchenraumu¨ber-
greifende Betrachtung der Bilder stellt sich somit als die einzige der Komplexita¨t
des Programms gerecht werdende heraus, denn nur mit ihrer Hilfe erschließen
sich manche der weniger offensichtlichen Bezu¨ge, und erst durch diese Sichtweise
wird deutlich, dass Architektur und Bild in der Panagia Arakiotissa tatsa¨chlich
eine einander unterstu¨tzende Einheit bilden.
“Mit ihrem Schmerz sollte die Jungfrau besta¨tigen, daß sie tatsa¨chlich die Mutter Christi
sei. Ihre Trauer gaben die Maler aber auch schon in Ereignissen wieder, die sich vor Christi
Passion zugetragen hatten wie etwa der Darstellung im Tempel. Der Greis Simeon agiert
dort als Sinnbild fu¨r den Priester, der das zum Schlachten bestimmte Opfer empfa¨ngt, und
die Gottesmutter erkennt dies. Spa¨testens seit der Mitte des 11. Jahrhunderts kommt in
dieser Szene die Trauer der Gottesmutter, die darin den Vorgriff auf die Passion erfa¨hrt,
deutlich zum Ausdruck. Eindeutig aber zeigt sich dies in zwei einander gegenu¨ber ange-
brachten Bildern in der Kirche von Lagoudera. Auf der Su¨dwand ha¨lt die Gottesmutter
das Kind in den Armen. Der liturgische Sinn, der in der Darstellung anklingt, ist durch die
Stola ausgedru¨ckt, die das Kind tra¨gt; denn sie macht es als einen Priester kenntlich. Im
oberen Bildteil befinden sich rechts und links der Hauptszene zwei Engel mit den Passions-
werkzeugen. Auf der gegenu¨berliegenden Wand hat Simeon das Kind in den Armen, das
sich zu stra¨uben und ihn zuru¨ckzustoßen scheint. Damit deutet der Maler an, schon das
Kind habe gewußt, daß es zum Opfer ausersehen war. Neben Simeon und dem Kind ha¨lt
Johannes der Ta¨ufer eine Schriftrolle mit dem Text aus Johannes 1, 29: ‘Siehe das Lamm
Gottes, das die Su¨nden der Welt hinwegnimmt’. Erneut wird hier die enge Bindung von
liturgischer Deutung und Darstellung menschlicher Gefu¨hle deutlich.” — Maguire 1981,
S. 269: “On the south wall of the church, directly opposite Symeon, is the standing image
of the Virgin Mary ‘Arakiotissa’. This fresco portrays Mary with the infant Christ reclining
in her arms, while on each side an angel proffers the symbols of the Passion. Thus, the
grouping of images around the portrayal of Symeon at Lagoudera makes the holding of
the child by the priest a clear reference to the coming sacrifice.”
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3. Bildaufbau und
Gestaltungsprinzipien
Nach der Analyse der a¨ußeren Gegebenheiten der Bilder wie Form, Gro¨ße und
Platzierung im Kirchenraum der Panagia Arakiotissa sollen nun der Bildaufbau
selbst und jene innerbildlichen Kompositions- und Gestaltungsprinzipien, die das
Charakteristikum der Monumentalmalerei von Lagoudera ausmachen, Gegen-
stand unserer Untersuchungen sein. Als wesentlich stellen sich dabei vor allem
zwei Gesichtspunkte dar: einerseits der einheitliche, ikonische wie narrative Bilder
umfassende Aufbau der Bilder aus bis zu drei hintereinander gestaffelten Ebe-
nen sowie andererseits durchgehende Grundprinzipien der Personengestaltung,
die die große Zahl der Dargestellten in Spektren von Individualita¨t bis Gruppen-
zugeho¨rigkeit, von hohem sakralem Rang bis hin zu nimbenlosem Profanbereich
einordnen.
3.1. Dreischichtiger Bildaufbau
Zuna¨chst aber legt die große Rolle, die Symmetrie im Zusammenhang sowohl mit
der Architektur der Kirche selbst als auch mit der Verteilung der Bilder auf die
Gesamtmalfla¨che spielt, eine Untersuchung des Symmetriegehaltes der einzelnen
Bilder nahe. Dabei weisen bereits die Festtagsbilder in ihrem Gesamteindruck
eine große Vielfalt auf: praktisch vollkommene Symmetrie etwa in Himmelfahrt
und Verku¨ndigung, zu der bei Simeon, Taufe, Anastasis und vor allem im Tempel-
gang verschiedene Abstufungen von Gerichtetheit treten — man denke etwa an
die ausgepra¨gte Links-Rechts-Bewegung des Auferstehenden wie der Prozession
zum Tempel —, sowie einige wenige Darstellungen, Geburt Christi und Koimesis,
bei denen die Mittelachse zwar durch den vom Kirchenbau vorgegebenen Bild-
rahmen und teilweise durch gemalte Architektur und Landschaft markiert ist,
die Personen aber in freier, u¨ber bloße Symmetrie oder Antisymmetrie hinausge-
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hender Weise innerhalb ihres Aktionsraumes angeordnet sind. A¨hnliches gilt fu¨r
nicht dem Festtagszyklus zuzurechnende Bilder, denn auch hier finden wir sowohl
vo¨llige Spiegelbildlichkeit bei den frontal gemalten Ikonen wie der Arakiotissa als
auch verschiedene Abstufungen von Ausrichtung etwa bei den Kozelebranten in
der Apsis, bei den Richtung Bema blickenden Aposteln Petrus und Paulus sowie
bei Maria Eleousa und Christus Antiphonites in ihrem Dialog.
Diese substantielle Variation des Symmetriegehaltes der Bilder erkla¨rt sicher
zumindest zum Teil, weshalb die Ausmalung der Panagia Arakiotissa trotz des
harmonischen Gesamteindrucks keinesfalls monoton wirkt. Andererseits aber wirft
sie die Frage auf, wie denn diese unbestreitbare Harmonie trotz der spannungsrei-
chen Abwechslung unterschiedlich ausgepra¨gter Symmetrie zu bestehen vermag.
Eine Rolle spielen dabei jedenfalls die insgesamt ruhige Farbpalette sowie die
durch die Architektur vorgegebene Kleinteiligkeit der Malfla¨che, die ein simul-
tanes Erfassen allzu vieler Bilder und Symmetriemodelle unterbindet. Als viel
wesentlicher jedoch erweist sich der einheitliche Bildaufbau in drei bzw. zwei
Ebenen, wie wir ihn nun untersuchen wollen.
3.1.1. Die erste Ebene: Der blaue Bildgrund
Als erste und in realistischer Deutung hinterste dieser Ebenen erweist sich der in
kostbarem, strahlendem Blau gehaltene Teil aller narrativer und der meisten iko-
nischen Bilder . In den Festtagsbildern la¨sst diese Farbe eine spontane Assoziation
mit dem wolkenfreien, klaren Himmel durchaus plausibel erscheinen, wa¨hrend bei
so statischen Figuren wie Maria Arakiotissa, Bischo¨fen und Maria Hodegetria in
der Apsis, vielen Heiligen, dem Kerameidon und fast allen Bereichen der Kuppel
die blaue Hintergrundsfarbe nicht als Darstellung des realen Himmels erkla¨rbar
sondern vielmehr als kostbarer Bildgrund zu verstehen ist, wie er im Mosaik durch
den Goldgrund gegeben ist. Dieser Blaugrund erscheint aber nicht nur als neutra-
le Farbschichte, sondern vielmehr erzeugt er, verbunden mit der Assoziation von
Himmel, Weite und Ferne, eine der realen Welt entru¨ckte und vom Irdischen abge-
hobene Atmospha¨re, welche die Illusion der Vergegenwa¨rtigung des himmlischen
Geschehens schafft und dem Betrachter die Teilhabe daran ermo¨glicht.
Diese Implikation la¨sst sich anschaulich an den Darstellungen des Festtagszy-
klus, beispielsweise am Tempelgang Mariens (Abb. 35), zeigen: An jener Stelle, wo
Joachim den gru¨nen Bodenbereich verla¨sst, um sich im Bereich der verunkla¨rten
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ockerfarbenen Niedrigarchitektur (siehe S. 55) auf ockerfarbenem Terrainstrei-
fen vorwa¨rts zu bewegen und dabei den Bildrand u¨bertritt, verla¨sst er auch den
Bereich der mittelhohen Palastarchitektur und findet sich mit dem intensiven
Blau des Hintergrundes kontrastiert; soweit ko¨nnte dieses noch dem realen Him-
mel gleichgesetzt werden. Allerdings zeigt die Betrachtung des ockerfarbenen Bo-
denstreifens, dass hier die reale Welt bereits verlassen wurde: Es ist nicht mehr
zu erkennen, wo die Grenze zwischen dem niedrigen Verbindungsgeba¨ude und
dem Boden verla¨uft, noch wo Joachim steht und geht. Das hinter und u¨ber Joa-
chim liegende Blau kann nicht mehr der reale Himmel sein, denn am Zenith des
Architekturbogens erscheint der Engel mit der himmlischen Nahrung fu¨r Maria,
die ihrerseits auf dem surrealen Tempeldach in luftiger Ho¨he sitzt und in eben
diese Bla¨ue des irrealen Himmels hineinragt, wobei ihr Nimbus den Bildrand
u¨berschneidet. Auch der obere Bereich des Baldachins, das Herzstu¨ck des Tem-
pels, zu dem die kleine Maria gebracht wird, ist geradezu durchflutet vom Blau
der sich u¨ber allem verbreitenden Atmospha¨re. Im Tempelgang Mariens findet
also eine enge Verknu¨pfung von irdischem und himmlischem Geschehen statt,
wobei diese beiden Wirklichkeiten fu¨r den Betrachter durch die Farbgebung op-
tisch leicht zu erfassen sind: das Blau im Bildgrund wird nicht nur zur Signalfarbe
fu¨r den realen Himmel sondern insbesondere fu¨r das U¨berirdische, fu¨r eine irreale,
zeit- und raumentru¨ckte Welt.
Eine a¨hnliche Mischung von irdischem und himmlischem Bereich mit deutlich
erkennbarer Doppelfunktion der Grundfarbe Blau als Himmel im physikalischen
Sinn und im sakralen findet sich auch in Verku¨ndigung, Koimesis, Anastasis und
Geburt Christi (Abb. 23, 37, 30 und 31): In der Verku¨ndigung befindet sich Ma-
ria in einem blauen Bereich zwischen zwei Geba¨udeteilen, wa¨hrend der Erzengel
Gabriel aus dem Blau des Himmels in den irdischen Bereich ein- und den Bild-
rahmen u¨bertritt. Durch die architektonischen Gegebenheiten der Pendentifs ist
der den Erzengel und die Jungfrau verbindendende blaue Himmelstreifen in der
Symmetrieachse der Darstellung sehr schmal und wird am Scheitelpunkt von
der die Begrenzungslinien in auffa¨lliger Weise u¨berschneidenden Darstellung des
Christus Emanuel in zwei Teile getrennt. Sowohl in der Koimesisdarstellung156
als auch in der Anastasis ragt die u¨berdimensionale Gestalt Christi in den blau-
en Himmelsbereich. In der Geburt Christi bewegen sich die Engel ausschließlich
156 Mouriki weist darauf hin, dass die Mandorla Christi in der Koimesis eine malerische Neue-
rung darstellt: Mouriki 1980, S. 355.
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im himmlischen, blauen Bereich, wa¨hrend sich die Irdischen ohne Ausnahme im
Bereich der bra¨unlich bis ockerfarbigen Berge aufhalten.
Etwas komplizierter stellen sich die Taufe Christi und die Himmelfahrt Christi
(Abb. 28, 40) dar. Vor allem die Taufszene ist nur mehr schwer zu interpretieren,
weil das Bild im 14. Jahrhundert u¨bermalt wurde157. Die Farbgebung nach der
letzten Restaurierung la¨sst Graublau fu¨r den Himmel und den Fluss annehmen.
Fluss und Himmel sind nur durch einen schmalen Erdstreifen getrennt, na¨mlich
die Kuppe jenes konischen Berges, aus dem der Jordan hervorquillt und dessen
Flanken die Uferbegrenzung markieren. Wieder ragt der Kopf Christi in den blau-
grauen Himmelsgrund, und sowohl Johannes der Ta¨ufer als auch die Engelschar
bevo¨lkern den zeitlosen Raum. — Die interessante und fu¨r die byzantinische Mal-
weise aufschlussreiche Himmelfahrt Christi besprechen wir im Zusammenhang mit
der Bodengestaltung (siehe S. 59).
Wenn also der Blaugrund in allen narrativen und ikonischen Bildern auch den
u¨berirdischen Bereich markiert, so ist es versta¨ndlich, dass sich die Engel aus-
schließlich dort bewegen, so bei Apsismadonna, Arakiotissadarstellung, Geburt
Christi, Taufe Christi, Tempelgang Mariens und Koimesis (Abb. 26, 44, 31, 28, 35
und 37). Betritt jedoch ein Engel wie der Erzengel Gabriel in der Verku¨ndigung
(Abb. 43) den irdischen Raum, so tut er dies in ganz spezifischer Weise: Der
gro¨ßte Teil seines Ko¨rpers verbleibt im Blaubereich, wa¨hrend seine Beine etwa
knieabwa¨rts niedriger ockerfarbener Architektur vorgelagert sind, die, wie noch
zu zeigen sein wird (siehe S. 55) sehr oft mit einem nichtprofanen Bereich in
Verbindung steht: insgesamt bleibt der Engel also auch hier der Alltagswelt ent-
hoben.
Wie erwa¨hnt weisen nicht nur die narrativen sondern auch zahlreiche ikoni-
sche Bilder blauen Bildgrund auf, wobei aufgrund von Farbundeutlichkeiten eine
pra¨zise Erfassung nicht immer mo¨glich ist. Fest steht, dass alle prominenten Be-
reiche wie Kuppel und Apsis (Abb. 19, 26) die Bildgrundfarbe Blau aufweisen,
ja sogar die Apsismedaillons auf blauem Grund gemalt sind. Viele Darstellungen
wie Zosimos und A¨gyptische Maria, vor allem aber auch Simeon mit Christus-
kind und dem Prodromos weisen das von den narrativen Darstellungen bekannte
Blau auf. Der zur Deesisgruppe geho¨rige Christus Antiphonites hingegen hat nur
grauen Untergrund, was umso auffa¨lliger ist, als sein Gegenstu¨ck Maria Eleousa
(Abb. 22) auf strahlendem Blaugrund steht. Winfield erkla¨rt das fehlende Blau in
157 Winfield 2003, S. 161, S. 163.
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der Darstellung des Christus Antiphonites tentativ als “the result of the painter’s
need to economize on this precious pigment”158. — Zu den Hintergrundsfarben
innerhalb der Medaillons siehe S. 28.
Beschra¨nken wir uns also auf die Feststellung, dass Blau die vorherrschende
Untergrundfarbe ist und es der Kunst des byzantinischen Malers gelingt, dem
Betrachter eine Doppeldeutigkeit von Realita¨t und Irrealita¨t, von Himmel als
physikalischem und gleichzeitig transzendentem Pha¨nomen zu suggerieren und
ihn so in eine mystische Atmospha¨re von Feierlichkeit und Weltentru¨cktheit aber
auch von Einheitlichkeit und Harmonie einzutauchen.
3.1.2. Die zweite Ebene: Landschaft und Architektur
Es ist nun zu untersuchen, wie die auf dem Blaugrund aufgetragene mit Land-
schafts- oder Architekturdarstellungen bemalte zweite Folie beschaffen ist und
wie sie in das eigentliche Bildgeschehen, das vor ihr in der dritten Folie abla¨uft,
hineinwirkt. “Architectures, trees, and mountains”, so Winfield, “are merely stage
props or backdrops to actions performed by the figures.”159 Beiden Folienelemen-
ten, Landschaft und Architektur, ist die Funktion der Malfla¨chenaufteilung in
kleinere Maleinheiten gemeinsam. Diese bilden ihrerseits die hintere Abgrenzung
des meist bildparallel gestalteten Aktions- und Lebensraums der Protagonisten.
In den ikonischen Darstellungen fehlt durchgehend diese zweite Folie, sodass die
ikonischen Figuren direkt auf den Blaugrund der ersten Folie gemalt sind160.
Die Landschaftsfolie
In den narrativen Szenen wie Geburt Christi, Anastasis und Taufe handelt es sich
um ku¨rzelhaft dargestellte Landschaften: in Auferstehung (Abb. 30) und Geburt
Christi (Abb. 31) jeweils um Berglandschaften, in der Taufe Christi (Abb. 28)
um einen Berg und den Fluss Jordan mit Uferstreifen zu beiden Seiten. Die
Landschaftselemente der Bilder sind zwar eindeutig als solche durch ihre Form
zu identifizieren, sie sind jedoch weit von jeglicher naturalistischer Darstellung
entfernt: weder ihre Ra¨umlichkeit noch die Gro¨ßenverha¨ltnisse in Bezug auf die
Personen noch die Differenzierung der Landschaftsformen entsprechen der Wirk-
158 Winfield 2003, S. 223.
159 Winfield 2003, S. 283.
160 Zur Bedeutung des Pha¨nomens der Ausschaltung des Mittelgrundes fu¨r narrative Bilder
siehe Abschnitt 3.1.3.
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lichkeit. In ihrer schablonenhaften Pra¨sentation sind sie am ehesten als Land-
schaftsabstraktionen zu betrachten.
Besonders deutlich ist dies in der Flusslandschaft der Taufe Christi zu sehen:
In diesem Bild ist die Landschaft aufgeklappt; der deutlich erkennbare Uferrand
stellt gleichzeitig die Flanke jenes Berges, aus dem der Fluss hervorquillt, dar.
Dieser wiederum wirkt wegen seines geschwungenen Verlaufes fast wie ein orna-
mentales Band, das den Ko¨rper Christi umfa¨ngt und dessen semantische Funktion
keinesfalls in der Nachahmung realen Wassers sondern vielmehr in der Trennung
der irdischen Welt von der in fast gleicher Farbe gemalten himmlischen Spha¨re
zu sehen ist.
Die Berglandschaften sind nicht in gleichem Maße abstrahiert wie die Fluss-
landschaft der Taufe: sowohl in der Auferstehungs- als auch in der Geburtsszene
(Abb. 30, 31) sind die Berge hintereinander gestaffelt, und zumindest in der Ge-
burt Christi entsteht durch die unterschiedliche Ho¨he der Berge ein Ansatz von
Ra¨umlichkeit und durch Abschattierung innerhalb der Bergformen eine gewisse
Platizita¨t, wa¨hrend die einzelnen Hu¨gel in der Anastasis in ihrer fla¨chigen Rund-
form fast nicht voneinander unterscheidbar sind. Die Struktur der Berg- oder
Hu¨gelformation in der Geburtsszene zeigt, dass der mittlere der fu¨nf Berge, der
“Marienberg”, der gro¨ßte von allen ist und nicht nur den Berg Josefs und der Am-
men umfa¨ngt, sondern deutlich den Berg der Hirten zur Rechten und jenen der
drei Weisen zur Linken u¨berschneidet und sie dadurch in den Hintergrund ru¨ckt.
Trotz dieser Andeutung von Tiefenerstreckung kann insgesamt jedoch nicht von
Ra¨umlichkeit gesprochen werden sondern nur von einer Kulisse fu¨r die handeln-
den Personen. Die Bergkonturen teilen die Gesamtmalfla¨che in einzelnen Teilsze-
nen zugeordnete Bereiche, die von den Protagonisten zumeist auch respektiert
werden. Die dennoch auftretenden Konturu¨berschneidungen analysieren wir im
Abschnitt 3.2.2, S. 70.
Ein weiterer Unterschied zwischen den drei Darstellungen liegt im Verha¨ltnis
der Figuren zur Landschaft: Wa¨hrend in der Anastasis die Figuren deutlich vor
den Bergen stehen (mit Ausnahme Christi und Johannes des Ta¨ufers) und die
Berge als hinterer Abschluss des Personenraumes dienen (vgl. dazu die Funk-
tion der Architektur, S. 56), scheinen in der Taufe und in der Geburt Christi
(Abb. 28, 31) die Personen in die Landschaft integriert zu sein: Christus steht
im Jordanwasser und in der Geburtsszene hat jede irdische Person oder Perso-
nengruppe ihren eigenen Berg, ihren deutlich abgegrenzten Aktionsraum. Aller-
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dings unterstreichen in allen Bildern die Gro¨ßenverha¨ltnisse von Person und Natur
die ausschließliche Funktion der Landschaft als Folie fu¨r die Protagonisten: Der
Auferstehungs-Christus ist fast so groß wie die beidseitigen Berge, in der Tau-
fe u¨berragt Christus durch seine Gro¨ße den Berg und in der Geburtsszene fu¨llt
allein die u¨bergroße Darstellung der Mutter Gottes mit dem Christuskind ihren
Berg161.
Die Landschaftsdarstellungen weisen in sowohl Anastasis als auch Taufe und
Geburt Christi (Abb. 30, 28 und 31) eine symmetrische Struktur auf, wobei sich
die jeweilige Hauptperson mit dem ihr zugeho¨rigen Landschaftselement in der
Mittelachse der Landschaft befindet, na¨mlich Christus in Taufe und Auferste-
hung, Maria in der Geburtsszene (vgl. auch Abschnitt 3.1.3, S. 60).
Die Architekturfolie
Im Bereich des Kuppeljochs und der Nischen, also in Verku¨ndigung, Tempelgang
Mariens, Koimesis und bei den Evangelisten (Abb. 23, 35, 37 und 70) wird die
zweite Ebene durch Architekturdarstellungen an Stelle von Landschaften geglie-
dert und hierarchisiert. Dabei haben Architekturteile in Tempelgang und Ma-
rientod zwar eine im Wesentlichen strukturierende Funktion, sind jedoch nicht
als autonome Darstellungen anzusehen: sie teilen die Malfla¨che in Kompartimen-
te, die die Protagonisten hinterfangen und diesen einen Handlungsraum schaf-
fen; sie trennen deutlicher noch als die Landschaftsdarstellungen Realita¨tsebenen
und Aktionsra¨ume voneinander und sie stellen schließlich, wie in Abschnitt 3.3
ausgefu¨hrt, ein wichtiges Mittel zur Gruppenbildung und Hierarchisierung der
Personen dar. Die Architekturteile bleiben extrem fla¨chig, einfach gegliedert und
trotz komplizierter Aufbauten im Tempelgang Mariens ohne Volumen und oh-
ne raumgreifende Qualita¨t. Anders verha¨lt es sich in den Darstellungen auf den
Pendentifzwickeln, na¨mlich in der Verku¨ndigungsszene und in den Evangelisten-
darstellungen (Abb. 73, 72 und 71): Hier nimmt Architektur eine viel dominan-
tere und auch selbststa¨ndigere Rolle ein als in Koimesis und Tempelgang, tra¨gt
jedoch wenig zur Bildgliederung bei, da sie den Figuren beigestellt ist und nicht
als Bu¨hnenraumabschluss fungiert. Zwar kann auch hier nicht von echter Drei-
161 Die Geburt Christi ist u¨brigens die einzige Szene, in der Pflanzen und Tiere dargestellt
sind, jedoch nur in den Bereichen der Irdischen, wo sie die Grenzen der Berge an mehreren
Stellen ignorieren. Winfield verweist auf die U¨bermalung von Pflanzenbewuchs in der Taufe
Christi (Winfield 2003, S. 163).
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dimensionalita¨t gesprochen werden, sehr wohl aber vom Eindruck eines gewissen
Maßes von Volumen und Baumasse. Der Eindruck plausibler Ra¨umlichkeit und
glaubhafter Wando¨ffnungen wird durch Licht-Dunkel-Effekte viel deutlicher als
in den Nischenbildern vermittelt. Außerdem sind die auf den Pendentifs gemal-
ten Geba¨udeteile wesentlich differenzierter als jene in den beiden Zentralnischen;
jede dieser Architekturen ist anders konzipiert, so dass allein auf den Pendentifs
sieben unterschiedliche Geba¨ude in unterschiedlicher Gro¨ße und zum Teil reich
ornamentiert dargestellt sind. Da diese Architekturen nicht auf ihre bloß bild-
gliedernde Funktion beschra¨nkt sondern viel komplexer und ra¨umlich fassbarer
sind als in Koimesis und Tempelgang, ko¨nnte hier an den Beginn autonomer
Architekturdarstellung gedacht werden.
Diese deutlich unterschiedliche Funktion der Architekturdarstellungen in Lagou-
dera fu¨hrt in der Literatur zu zwei einander diametral entgegengesetzten Stellung-
nahmen: Megaw162 zufolge entsprechen die Geba¨udedarstellungen in der Panagia
Arakiotissa keinen realen byzantinischen Bauten sondern konventionellen Dar-
stellungen. Was ihre Ra¨umlichkeit angeht, so spricht er ihnen jene Dreidimen-
sionalita¨t ab, die andere zeitgleiche Geba¨udedarstellungen charakterisieren, et-
wa in der Cappella Palatina auf Sizilien. Trotzdem qualifiziert er sie als “the
most elaborate surviving from the middle Byzantine period”163. Hadermann--
Misguich beschreibt die Arbeit der Freskanten als kreativ-poetische Nutzung al-
ler vorhandener Stilmittel “pour cre´er des constructions complexes, a` plusieurs
e´tages, perce´es de nombreuses baies et rythme´es de se´ries d’arcades. Souvent on
y trouve l’invitation d’une porte ou d’une feneˆtre entr’ouverte. C’est d’ailleurs la`
une des rares suggestions de troisie`me dimension dans ces architectures conc¸ues
comme des vastes fac¸ades.”164 Megaw findet also keine Dreidimensionalita¨t in
den Architekturdarstellungen, Hadermann-Misguich hingegen sieht Ansa¨tze zu
Plastizita¨t. Meines Erachtens liegt die Erkla¨rung fu¨r den Auffassungsunterschied
in der oben beschriebenen Andersartigkeit der Darstellungen auf den Pendentifs
und in den Nischenlu¨netten, die ihrerseits mit den unterschiedlichen malerischen
Gegebenheiten auf der ebenen Nischenwand und den intrinsisch gekru¨mmten Pen-
dentifzwickeln in Zusammenhang stehen du¨rfte.
Eine Analyse der Hintergrundsarchitektur in den Nischen und ihrer mehrfachen
162 Megaw 1972.
163 Megaw 1972, S. 195. Vgl. dazu auch Hunt 1998, S. 197.
164 Hadermann 2006, S. 86.
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Funktion soll anhand des Tempelganges Mariens (Abb. 35) vorgenommen werden:
Die Zweiteilung in eine realistisch anmutende, von einem roten Tuch umwundene
Arkadenarchitektur auf der linken Seite, vor der die Ma¨dchen auf gru¨nem Ter-
rainstreifen stehen, und in eine hohe Tempelarchitektur auf der rechten, auf den
sich der Zug der Personen zubewegt, ergibt zusammen mit dem niedrigen Verbin-
dungsgeba¨ude in der Mitte die Grundstruktur der Gesamtfolie. Dem rechtsseiti-
gen, hochaufgetu¨rmten, palastartigen Bau ist ein Baldachin mit Spitzdach und
kra¨ftig hervorgehobenen Schrankenplatten in verunkla¨rter Raumeinordnung vor-
bzw. untergestellt. Was die bauliche Struktur der Geba¨ude anlangt, ist nur das
links außen befindliche dunkelfarbige eindeutig einzuordnen: es hebt sich sowohl
durch seine Farbgebung als auch sein deutliches Stehen am gru¨nen Terrainstrei-
fen klar vom Rest der Folie ab165. Alle anderen Architekturen sind sowohl in
ihrer Ra¨umlichkeit als auch in ihrer Lokalisierung verunkla¨rt: Bei keinem der
Geba¨udeteile ist die Nahtstelle zwischen Geba¨ude und Bodenbereich sichtbar; die
Stu¨tzen des Baldachins enden irgendwo in den Architekturteilen, sodass seine
Platzierung in Bezug auf den Tempelbau und die u¨brigen Geba¨ude offen bleibt,
und die Schranken reichen gar bis zum unteren Bildrand. Die Farbgebung der
Geba¨ude ist ein gewisses Indiz fu¨r die Gleichartigkeit der Geba¨ude: die hellgelben
bis bra¨unlichen oder ockerfarbenen Geba¨ude sind jene, die nicht eine reale Bau-
situation wiedergeben, wohingegen die beiden dunkelfarbigen Randgeba¨ude am
ehesten im Gesamtgefu¨ge lokalisierbar sind. Die Nahtstellen der unterschiedlichen
Farbbereiche der Geba¨ude und Terrainstreifen sind folglich auch Trennlinien von
Realita¨tsebenen: von der realen Welt links zur irrealen oder sakralen rechts ent-
wickeln sich deutlich unterscheidbare Zonen. So fa¨llt die Kante der linken Archi-
tektur mit dem Wechsel von gru¨nem zu ockerfarbenem Bodenstreifen zusammen
und zwei Stu¨tzen des Baldachins umfangen Maria, die vom ockerfarbenen Boden,
auf dem sich ihre Eltern vorwa¨rts bewegen, u¨ber eine Baukante in den helleren
Bereich des von Zacharias dominierten Baldachins tritt: sie steht vor dem hel-
len Teil des Baldachins, wa¨hrend die dunklen Schrankenplatten jegliche Personen
deutlich abwehren und zuru¨ckweisen und vor allem dem Betrachter bedeuten,
hier sei eine Grenze, die nicht u¨berschritten werden darf.
Innerhalb des Schemas von Farb- und Zonenwechsel kommt dem niedrigen
Architekturteil nicht nur die Funktion eines optischen Verbindungsstu¨cks zwi-
165 Schwer auszumachen ist, ob es dazu ein Pendant am rechten Bildrand gibt; zumindest
farblich ist eine gewisse Korrespondenz gegeben.
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schen links- und rechtsseitiger Architektur zu sondern auch zwischen profaner und
sakraler. Doch ist, wie die verunkla¨rte Architektur und die vor ihr schwebenden
Figuren zeigen, dieses niedrige Geba¨ude eindeutig bereits der nicht realen Welt
zuzuza¨hlen. Eine vergleichbare Situation mit bildgliedernder und gleichzeitig Ir-
realita¨t signalisierender Niedrigarchitektur findet sich in der Verku¨ndigungsszene
am o¨stlichen Pendentifbogen (Abb. 23): Der Erzengel Gabriel schwebt entlang
eines niedrigen, gelben, nicht nach unten hin abgegrenzten Architekturteiles, der,
unterbrochen durch den Scheitelpunkt des Pendentifbogens, auf gleicher Ho¨he im
su¨dlichen Pendentifzwickel bei Marias Thron fortgesetzt wird, also mo¨glicherweise
den Sockel fu¨r die gesamte Szene erstellt und damit der gesamten Darstellung
nicht nur Gliederung und Zusammenhalt sondern auch die der Szene angemesse-
ne Sakralita¨t verleiht.
Die Architektur schließt den Aktionsraum der Personen unterschiedlich herme-
tisch gegenu¨ber dem Bildgrund ab: Im Tempelgang (Abb. 35) la¨uft die Archi-
tekturfolie im Bodenbereich u¨ber die gesamte Bildbreite, sie nimmt jedoch in
ihrer Abschließungsfunktion gegenu¨ber dem Blaugrund von Westen nach Osten
deutlich ab. Wa¨hrend die hebra¨ischen Ma¨dchen vollkommen von der Architektur
abgedeckt sind, wobei die Ko¨pfe der drei ru¨ckwa¨rtigen Ma¨dchen in die drei Arka-
denbo¨gen hineinreichen166, die Ko¨pfe der vier vorderen jeweils unter einer Sa¨ule
zu sehen sind und nur das vorderste Ma¨dchen teilweise mit seinem Ko¨rper den
Abschlussturm abdeckt, ragen Anna, Joachim und Zacharias weit in den Blau-
bereich hinein, und Maria befindet sich “als Taube” vo¨llig im Himmelsbereich.
Auf den Pendentifs dominieren sowohl bei den Evangelisten als auch in der Ver-
ku¨ndigung die beigestellten Architekturteile (Abb. 70, 23). In der freien Form der
Verku¨ndigung ist nur der Bereich der gelben Niedrigarchitektur nach unten abge-
grenzt, wa¨hrend der Blaugrund die Personen im oberen Bereich umfa¨ngt; außer-
dem ist durch die bloß beigestellte Architektur der Kontakt zwischen Person und
Blaugrund der intensivste unter allen Festtagsbildern. Die Koimesis (Abb. 37)
weist noch eine andere Lo¨sung des Architekturabschlusses des Bu¨hnenraumes
auf: Links und rechts im Bild schließen merkwu¨rdig unauffa¨llige Geba¨ude unbe-
stimmter Lage den Personenraum nach hinten ab, wobei ihre Kanten die Betten-
den fortsetzen. Der Blaugrund zwischen den Architekturen hinterfa¨ngt den mit
166 Bei oberfla¨chlicher Betrachtung entsteht der Eindruck von Nimbi. Dies ist umso bemer-
kenswerter als diese Ma¨dchen gemeinsam mit den Ammen und Hirten aus der Geburt
Christi die einzigen nicht nimbierten Personen der Panagia Arakiotissa sind, vgl. S. 81.
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seiner Mandorla die Seele Mariens und Johannes umfassenden Christus und die
Bischo¨fe. Die symmetrische Anlage der Architekturteile ist stark ausgepra¨gt im
Marientod, auf den Pendentifs und hier wiederum insbesondere bei den Evange-
listen und Maria.
Ein wesentliches Dekorationselement ist das traditionelle kunstvoll gewundene
Tuch, das sich auf fast allen Geba¨uden befindet. Nur die fla¨chigen, unscheinbaren
Architekturen des Marientodes tragen keine Tuchdekoration, und im Tempelgang
Mariens ist nur die niedrigere Palastarchitektur mit einem Tuch dekoriert, nicht
aber die ma¨chtigere Seite mit Baldachin oder das niedrige Verbindungsgeba¨ude.
Am Pendentif sind alle Da¨cher, mit Ausnahme des niedrigen Architekturteiles
in der Verku¨ndigungsszene, von Tu¨chern bedeckt. Besonders auffa¨llig aber ist
die Tuchgestaltung beim Evangelisten Lukas (Abb. 71), wo jede der offensicht-
lich freistehenden Sa¨ulen von einem Tuch umwunden ist. Nach welchen Kriterien
zusa¨tzlich zu den a¨sthetischen Aspekten Tu¨cher auf Geba¨uden angebracht sind
oder nicht bleibt unklar. Es fa¨llt aber auf, dass sich Tu¨cher vor allem auf jenen
Geba¨uden befinden, die mit irdischem Personal (Maria aus derVerku¨ndigung,
Evangelisten, die sieben hebra¨ischen Ma¨dchen) in Zusammenhang stehen. Wenn
in der Koimesis keine Tu¨cher aufscheinen, so ko¨nnte dies bedeuten, dass Maria
bereits dem himmlischen Bereich angeho¨rt. Nicht in dieses Schema passt jedoch
die Anbringung des Tuches auf dem Palast neben dem Erzengel Gabriel, denn
dass hiermit eine Mission des Engels im irdischen Bereich angedeutet werden
sollte, ist wenig plausibel.
3.1.3. Die dritte Ebene: Figuren im Bu¨hnenraum
Die dritte, die “vorderste” Ebene im Bildraum umfasst den eigentlichen Bu¨h-
nenraum fu¨r die Entfaltung der jeweiligen, in den meisten Festtagsbildern von
einer hohen Zahl von Figurendarstellungen belebten Szene (vgl. S. 19). In den
meisten narrativen Bildern ist dieser von der Landschafts- oder Architekturfolie
nach hinten (vgl. S. 52 und S. 56) und durch einen Terrainstreifen nach unten
abgeschlossen, wobei in vielen Fa¨llen, etwa auf der linken Seite des Tempelgang-
bildes, sogar die Fuge zwischen Bu¨hnenboden und Architekturkulisse klar gemalt
ist. In den ikonischen Bildern hingegen gibt es diesen Bu¨hnenraum nicht: Zwar
stehen die Figuren auf einem Bodenstreifen, doch fehlt die Hintergrundsfolie und
sind die Personen direkt auf den Blaugrund gemalt. Um nun das Verha¨ltnis der
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Handelnden bzw. Repra¨sentierenden zu dem ihnen zugewiesenen Aktions- und
Lebensraum untersuchen zu ko¨nnen, wenden wir uns zuna¨chst der Gestaltung
von dessen unterem Abschluss zu.
Die Bodenzone des Bu¨hnenraums
Die Bodenzone, auf der die Figuren in den narratien Bildern stehen, sich fort-
bewegen oder u¨ber die sie hinwegschweben, schließt den Bildraum nach unten
ab. Sie entfa¨llt nur in jenen Bildern, wo die der zweiten Folie zugeho¨rigen Land-
schaftsteile wie Fluss oder Berge, beziehungsweise die Requisiten der Vorho¨lle,
die Chorschranken des Tempels oder das Bett der toten Maria bis zum unteren
Rand der Bilder reichen. Auch der Bodenbereich verlangt ebenso wie die erste
und die mittlere Ebene nach zweifacher Sichtweise, denn hier geht es nicht nur
um den realen Boden sondern auch um ein in manchen Fa¨llen subtiles Spiel mit
Realita¨tsebenen. Die Zuordnung der Bodenzone zu unterschiedlichen Seins- und
Realita¨tsbereichen ist nur u¨ber die farbliche Gestaltung und u¨ber den Gesamt-
kontext des Bildes erschließbar, wie dies fu¨r den Tempelgang Mariens auf S. 55
demonstriert ist.
Anders pra¨sentiert sich die Koimesisdarstellung (Abb. 37): Die Apostel sind
auf einem dunkelgru¨nen, durchlaufenden, nur durch das Bett Mariens unterbro-
chenen Bodenstreifen lokalisiert. Die Mandorla Christi umfa¨ngt die Seele Mariens
und den knieenden Johannes, wobei sich diese Figuren ebenso wie zwei Bischo¨fe
im verunkla¨rten Raum hinter dem Bett befinden. Die Vermutung liegt also nahe,
dass in dieser Darstellung das Bett der toten Maria die Funktion der Niedrigar-
chitektur in Verku¨ndigung und Tempelgang u¨bernimmt und somit die Funktion
der Sakralisierung dieses Bereiches aus der zweiten in die dritte Ebene verschoben
ist. Noch differenzierter gestaltet sich der Bodenstreifen im Tempelgang Mariens
Abb. 35), denn in diesem Bild bricht der gru¨ne Boden, auf dem die hebra¨ischen
Ma¨dchen voraneilen, plo¨tzlich ab und nimmt die Ockerfarbe des dahinterliegen-
den niedrigen Geba¨udeteiles an, ohne dass damit eine reale Bodendarstellung
gemeint sein kann, da die Figuren ohne Verankerung am Boden schweben. Joa-
chim, dessen linker Fuß die Grenze bildet, verla¨sst den gru¨nen Bodenstreifen und
betritt den ockerfarbenen, wohingegen sich Mutter Anna und die kleine Maria
bereits in der Zone des verunkla¨rten Bodenbereichs befinden, der direkt auf den
Baldachin mit Zacharias zufu¨hrt. A¨hnlich verha¨lt es sich mit dem Erzengel Gabri-
el aus der Verku¨ndigungsszene (Abb. 23): Gabriel landet nach seinem Erdenflug
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im hellockerfarbenen Bereich vor der palastartigen Architektur, wa¨hrend Mari-
ens Suppedaneum auf dem Ockerbereich aufliegt und sich ihr Thron vo¨llig im
Blaubereich befindet.
Die Himmelfahrt Christi (vgl. S. 50; Abb. 40) verwirklicht in Bezug auf die
Funktion von Bodenstreifen und Himmel das komplizierteste aber auch aussa-
gekra¨ftigste System, das schematisch in Abb. 13 dargestellt ist. In dieser sich
u¨ber das Gewo¨lbe und die oberen Register der Nord- und Su¨dwand des Bema er-
streckenden Darstellung sind drei unterschiedliche Standmotive zu unterscheiden:
Auf den Bemawa¨nden bedecken gru¨ngraue Bereiche den jeweils unteren Rand der
Bilder, die Standfla¨chen von je sechs Aposteln mit Muttergottes auf der Su¨dseite
und mit Erzengel Michael auf der Nordseite; die Aufwa¨rtsrichtungen dieser Per-
sonen entsprechen der in Abb. 13 eingezeichneten Transversalachse. Der von vier
Engeln in den Himmel getragene Christus im Gewo¨lbe hingegen steht in Richtung
der Longitudinalachse. Er hat seinen eigenen Bodenbereich, der folgerichtig und
dem Blick des Gla¨ubigen entsprechend im rechten Winkel zum Bodenbereich an
den Seitenwa¨nden steht, sodass insgesamt eine dreiseitige breite gru¨ngraue Bo-
denzone (grauer Bereich in Abb. 13) entsteht. Das himmlische Blau167 erfu¨llt den
u¨brigen inneren Bereich, wobei Mariens Ko¨rper fast vollsta¨ndig darin enthalten
ist und nur minimal in den Bodenbereich Christi u¨bergreift.
Die ikonischen Großdarstellungen wie die Bischo¨fe (Abb. 49) und Maria in der
Apsis (Abb. 26) oder die Propheten im Tambour weisen durchgehend Bodenstrei-
fen auf, und sogar die Engel und die Hetoimasia (Abb. 19) in der Kuppel “stehen”
innerhalb ihrer Medaillons auf Bodenstreifen, u¨ber denen sich das himmlische
Blau ausbreitet.
Zusammenfassend la¨sst sich feststellen, dass die Farben der Bodenzonen Gru¨n-
to¨ne und Ocker sind, wobei deren Verwendung unterschiedlichen Aussagen ent-
sprechen: Die gru¨nen Bodenfla¨chen beziehen sich zumindest in den Festtagsbil-
dern im allgemeinen auf den profanen Bereich, wa¨hrend die ockerfarbenen zumeist
in Verbindung mit einem niedrigen Geba¨ude (vgl. S. 55) angebracht sind, wobei
sich die Grenzen zwischen Architektur und Bodenstreifen auflo¨sen und die Figu-
ren folglich nicht mehr deutlich am Boden verankert sind sondern eher daru¨ber
schweben (Tempelgang Mariens, Erzengel Gabriel aus der Verku¨ndigung); die
Annahme liegt also nahe, es handle sich hiebei um die Darstellung eines nicht rea-
167 Keinesfalls ist auf diese sinnige Struktur Winfields These, dem Maler wa¨re das blaue Pig-
ment ausgegangen, anzuwenden.
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len, am ehesten als sakral zu betrachtenden Bereiches. Der Umkehrschluss, dass
sich u¨berall dort, wo gru¨nlicher Boden vorherrscht, profane Bereiche befinden,
ist gewiss nicht zula¨ssig, denn dann wa¨ren die Engelsmedaillons und das Hetoi-
masiamedaillon der Kuppel nur dem profanen Bereich zuzurechnen. Will man
nicht einfach a¨sthetische U¨berlegungen annehmen, so deutet der Gru¨nstreifen am
ehesten die Verbindung der Darstellungen zur realen Welt an, denn Engel sind
Mittler zwischen Himmel und Erde, die Hetoimasia soll auf Christi Wiederkunft
auf die Erde hinweisen, und die Apostel in der Koimesis sind als die irdischen
Vertreter Christi ebenfalls dem raum- und zeitgebundenen Prinzip zuzurechnen.
Die symmetrische Positionierung der Figuren
Eines der wichtigsten Mittel, um dem Betrachter die Rolle der Figuren in Bezug
auf das Thema des Bildes zu vermitteln, ist ihre Anordnung innerhalb der drit-
ten Ebene, wobei nur mehrfigurige Bilder Gegenstand unserer Analyse sind. Das
vorherrschende Ordnungsprinzip in der Panagia Arakiotissa ist die Symmetrie
in unterschiedlichen Ausformungen168: Die Darstellungen reichen vom spiegel-
symmetrischen Bild, in dem sich die Figuren der beiden Bildseiten in zahlen-
und bedeutungsma¨ßigem Gleichgewicht befinden (beispielsweise Maria mit Chri-
stuskind flankiert von Assistenzfiguren in der Apsis, Abb. 26; die Heiligen und
Kirchenva¨ter in der Apsis, Abb. 48; Maria Arakiotissa, Abb. 44; Verku¨ndigung,
Abb. 23; Himmelfahrt Christi, Abb. 40), u¨ber die Mischformen in den gebro-
chen symmetrischen Bildern (Taufe Christi, Abb. 28; Anastasis, Abb. 30; Koi-
mesis, Abb. 37, Geburt Christi, Abb. 31) bis hin zu Bildern bloßer Gerichtetheit
(Tempelgang Mariens, Abb. 35), in denen nicht mehr von Symmetrie zu sprechen
ist. Wir wollen die symmetrische Figurenanordnung jener Festtagsbilder unter-
suchen, die den spiegelsymmetrischen Typus wie Himmelfahrt Christi und Ver-
ku¨ndigung darstellen, und jener, die den ikonischen Typus von Zentralperson mit
168 Vergleiche dazu Mathew 1963, S. 1: “Any approach to Byzantine aesthetics should take four
factors into account: a recurrent taste for classical reminiscence, which expressed a con-
scious inheritance of a Græco-Roman past; an essentially mathematical approach to beauty,
which led to an emphasis not only on exact symmetry but on eurhythmos and balanced
movements; . . . ”. Dementsprechend ha¨lt auch Otto Demus die symmetrische Anordnung
der Figuren fu¨r das geeignetste Schema, um klarzustellen, wer die Hauptakteure in den
Darstellungen sind und wer die Beifiguren (Demus 1948, S. 7, S. 8). Zur Positionierung der
Assistenzfiguren links bzw. rechts der Zentralfigur bemerkt Whittemore: “. . . there was no
special preference given to positions that were near the central figure, all such places were
regarded as equally privileged” (Whittemore 1932, S. 28).
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Assistenzfiguren im weitesten Sinn aufweisen, also Taufe Christi und Anastasis.
Das deutlichste Beispiel strenger Symmetrie, die Himmelfahrt Christi (Abb. 13,
Abb. 40), zerfa¨llt in zwei strenge Symmetrieschemata, wird jedoch durch das ma-
lerische Ko¨nnen des Ku¨nstlers zu einer Einheit zusammengefasst. Auf dem Kreu-
zungspunkt der Longitudinal- und der Transversalachsen befindet sich Christus
in der Sphaira als wesentlicher Teil der christologischen Achse der Kirchenausma-
lung mit je sechs Aposteln zu beiden Seiten: auf der Su¨dseite mit Maria und auf
der Nordseite mit einem Erzengel als Zentralfiguren. Beide gegenu¨berliegenden
Bilder weisen eine spiegelbildliche A¨hnlichkeit auf, sowohl in Bezug auf einan-
der als auch jeweils innerhalb des Teilbildes. Die innerbildliche Symmetrie wird
sehr deutlich anhand der Su¨dwanddarstellung mit der Muttergottes: Sie steht
so wie alle Apostel auf einem Terrainstreifen, ist aber durch ein Suppedaneum
von den anderen Figuren abgehoben; ab etwa Knieho¨he befindet sie sich auf der
Trennlinie zwischen dem Terrainstreifen Christi und dem Bildgrund, wobei in die-
sem Falle die genaue Symmetrie nicht eingehalten ist und Maria mehr im blauen
Bildgrund steht. Links und rechts von ihr stehen je drei Apostel in spiegelbild-
licher Anordnung auf das wundersame Geschehen im Himmel blickend und vor
ihr zuru¨ckweichend, so dass einerseits ein deutlicher Hiatus zwischen Maria und
den zwei Apostelgruppen entsteht (einzig Petrus und Paulus u¨bertreten das Sup-
pedaneum), andererseits aber ihre Ko¨pfe in solcher Weise angeordnet sind, dass
an die Nimbi der jeweils vorne Stehenden gelegte Tangenten sich etwa in ihrem
Herzen tra¨fen. Die Symmetrisierung der Darstellung schla¨gt sich aber auch in der
Gestalt Mariens, des ruhenden Pols inmitten der Gefu¨hlsbewegtheit, nieder: Sie
selbst steht als Maria orans vollkommen unbewegt; einzig ihre Blickrichtung ent-
spricht nicht der streng frontal-symmetrischen Ausrichtung, denn sie blickt schra¨g
nach oben. Bei fast geometrisch gleicher Anordnung der Figuren und sogar glei-
cher Gestik und Mimik der jeweiligen Apostel bestehen dennoch Unterschiede
zwischen der Nord- und der Su¨dwanddarstellung. Die Figur des Erzengels ist an-
ders angelegt als Maria, denn er steht nicht auf einem Suppedaneum, sondern am
Boden, er weist nach oben, wobei sein Arm mit dem Arm des vorne stehenden
Apostels zusammensto¨ßt. Durch die Breite seiner Flu¨gel ist der Hiatus zwischen
ihm und den Figurengruppen gefu¨llt. Trotz dieser Differenzen ist die symmetri-
sche Gegenbildlichkeit von Nord- und Su¨dwanddarstellung ebenso gewa¨hrleistet
wie die der Aposteltripel zu beiden Seiten der Zentralfiguren. Selbstversta¨ndlich
liegt auch die von Engeln getragene Sphaira spiegelbildlich zur mit der die Kirche
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pra¨genden christologischen Achse und somit auch zur mit der Scheitellinie des
Gewo¨lbes zusammenfallenden Longitudinalachse des Bildes.
Unter den u¨brigen narrativen Bildern erfu¨llen nur das extrem reduzierte Si-
meonsbild sowie die Verku¨ndigung den Symmetrieanspruch in gleicher Qualita¨t
wie die Himmelfahrt Christi. Bei letzterem liegt vielsagenderweise das kleinfor-
matige Medaillon des Christus Emanuel als Zentralfigur auf der Symmetrieachse
der auf den zwei Pendentifs liegenden Darstellung: ein deutliches malerisches In-
diz dafu¨r, dass trotz monumentaler Pra¨sentation Erzengel Gabriel und Jungfrau
Maria bedeutungsma¨ßig bloß Assistenzfiguren des angeku¨ndigten Christus sind,
der auf der christologischen Achse liegt — u¨brigens ebenso wie Jesaias, auf den
Verheißung und Name zuru¨ckgehen.
Anders verha¨lt sich die Aufteilung der Figuren in Auferstehung und Taufe
(Abb. 30, 28), denn in diesen beiden Bildern ist zwar Christus die Zentralfigur,
aber die Zahl der Personen zu beiden Seiten ist ungleich: In der Anastasis befinden
sich beiderseits von Christus je zwei farblich hervorgehobene Personen in ihren
ebenfalls symmetrisch angeordneten Sarkophagen, deren Dekormuster dem Sockel
des Naos entspricht: zur Rechten Christi sind das Adam und Eva, zu seiner Linken
die Ko¨nige David und Salomon. Zu letzteren tritt aber auf der linken Seite der im
Bereich der Berge und farblich kaum von diesen abgehoben gemalte Johannes der
Ta¨ufer als dritte Person hinzu. Dieser alleine reichte wohl kaum aus, das Gleichge-
wicht der Figuren nachhaltig zu sto¨ren, weil er optisch nur schwer wahrnehmbar
ist; vielmehr ist es der starke Links-Rechts-Zug in der Person des Auferstande-
nen selbst, der die symmetrische Grundlage des Bildes um eine markante Note
anreichert. In der Taufe Christi hinwiederum ist die Symmetrie der Darstellung
zwar durch die auf der Zentralachse gemalte Gestalt Christi und die auf ihn be-
zogenen Figuren von Johannes dem Ta¨ufer und den drei Engeln gewahrt, aber
auch in diesem Bild ist die Ungleichheit der Figurenzahl augenscheinlich, denn
Johannes der Ta¨ufer steht allein zur Rechten Christi, wa¨hrend sich drei einander
stark u¨berschneidende Engel zu seiner Linken dra¨ngen. Durch die so entstehende
Blockhaftigkeit der Engelsdarstellungen gepaart mit der nach links zu Johannes
gewandten Kopfneigung Christi bleibt allerdings auch in diesem Bild ein gewisses
Gleichmaß der Figurenaufteilung gewahrt. Bei Anastasis und Taufe ko¨nnen wir
folglich nicht von reiner Spiegelsymmetrie sprechen, sehr wohl aber von einem
Bemu¨hen um ausgewogene Figurengewichtung zu beiden Seiten der Zentralfigur,
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die ihrerseits in ihrer Haltung eine deutliche Gerichtetheit ausdru¨ckt169.
Ikonisch-narratives und narratives Festtagsbild
Die oben besprochene symmetrische oder zumindest Gleichgewicht schaffende
Aufteilung der Figuren im Personenraum bekommt noch eine zusa¨tzliche Dimen-
sion, wenn wir sie in Relation zu ihrem narrativen Gehalt setzen. Die Festtagsbil-
der, die wir allgemein als narrative Darstellungen rezipieren, lassen durch diese
Korrelierung eine Abstufung eben dieser narrativen Qualita¨t bis hin zu einem
ikonisch-narrativen Modus erkennen.
Ausgangspunkt fu¨r die Unterscheidung dieses Bildtyps sind die bekannten Ei-
genschaften der rein ikonischen Darstellungen in der Panagia Arakiotissa: Der
Bildgrund der großfigurigen ikonischen Darstellungen besteht aus einem blauen
oder blaugrauen Bildraum mit der Person zugeho¨rigem meist gru¨nlichem Bo-
denstreifen; es fehlt also die zwischen Bildgrund und Personen geschaltete zwei-
te Ebene der Landschafts- und Architekturmalerei, weswegen sich die Figuren
direkt von der Bildgrundfla¨che abheben und farblich deutlich von ihr getrennt
sind170. Diese ikonischen Darstellungen sind fast ausschließlich Einzelpersonen-
darstellungen oder, falls mehrfigurig, nur neben einander gestellte irdische oder
u¨berirdische Wesen, in der Mehrzahl der Fa¨lle Zentralgestalten mit Assistenzfi-
guren, wo der ikonische Charakter nur der Zentralfigur zukommt. Einzeln treten
sie in den großfigurigen Darstellungen des unteren Registers auf, weiters in der
Kuppel (mit und ohne Begrenzung) und halbfigurig in allen Medaillons; mehrfigu-
rig in der Apsiskonche und in der Maria Arakiotissa. Sowohl in der Apsiskonche
als auch in der Arakiotissadarstellung handelt es sich um eine u¨berlebensgroß
dargestellte Muttergottes mit Assistenzengeln zur Linken und Rechten.
Diese Struktur von Zentralperson und symmetrisch angeordneten Assistenzfi-
169 Auffa¨llig ist, dass zwar der zentrale Christus einmal apsiswa¨rts (Anastasis) und einmal
westwa¨rts (Taufe) gerichtet ist, die Handlungsrichtung aber in beiden Fa¨llen nach vorne
weist und somit den Blick des Betrachters zum zentralen Kuppelraum leitet, vgl. Abschnitt
40, S. 40.
170 Zur Wirkung ikonischer Bilder dieser Art vergleiche Cutler 1996, S. 17: “Wenn eine Iko-
ne in einer bestimmten Situation eine Heilung bewirken sollte, dann ließ sich diese Bitte
am besten von einer Gestalt erfu¨llen, die von vorne vor einem Hintergrund zu sehen war,
auf dem keine weitere Figur oder Szene den Blick ablenkte. Ein derartiges Bild war aus-
schließlich auf den Betrachter ausgerichtet. Da es nicht wie illusionistische Darstellungen
in Erza¨hlzusammenha¨nge eingebunden war, schien es dem Bittsteller eine Antwort zu
garantieren. Weder der Betrachter noch der Betrachtete konnte dem Blick des anderen
ausweichen.”
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guren ist jedoch, wie bereits auf S. 60 dargelegt, nicht den ikonischen Darstellun-
gen alleine vorbehalten sondern findet sich auch in den dreischichtigen Festtags-
bildern wie Taufe Christi, Anastasis und Verku¨ndigung und in der zweischich-
tigen Himmelfahrt Christi. Und genau diesen Festtagsbildern ist eine besondere
ikonisch-repra¨sentative Statik zu eigen, weshalb auch das zweischichtige Simeon-
bild zu dieser Gruppe zu za¨hlen ist. Koimesis, Tempelgang, und Geburt Christi
hingegen weisen einen belebteren, narrativen Charakter auf.
Zur na¨heren Erla¨uterung des so nur eindrucksma¨ßig abgegrenzten ikonisch-
repra¨sentativen oder ikonisch-narrativen Bildtyps im Festtagszyklus betrachten
wir die betroffenen Bilder: Sowohl in Taufe Christi (Abb. 28) als auch in Anasta-
sis (Abb. 30) steht die Hauptfigur Christus in der Zentralachse des Bildes. In der
Taufe Christi ist diese durch die heute kaum mehr sichtbaren Lichtstrahlen, die
direkt vom Scheitelpunkt des Bogens auf Christus fallen, markiert und hebt so
den zentralen Christus gegenu¨ber Johannes dem Ta¨ufer auf der linken und den
drei Engeln auf der rechten Seite hervor. In der Anastasis hingegen bildet der be-
wegte, u¨bergroße Christus eine Bildklammer zwischen den Figuren in und vor den
Bergen zu beiden Seiten. Etwas anders pra¨sentiert sich die Verku¨ndigungsszene
(Abb. 23): Die direkt auf Blaugrund gemalten monumentalen Figuren der Jung-
frau Maria und des Erzengels Gabriel finden sich links und rechts auf den Pen-
dentifzwickeln, wa¨hrend das Zentrum der Darstellung von dem durch auffa¨llige
Rahmenu¨berschneidung hervorgehobenen Medaillon des Christus Emanuel (eben-
falls auf Blaugrund) okkupiert wird. Es scheint also auch in diesem Fall nicht die
physische Gro¨ße der Figur sondern die Zentralstellung das wesentliche Element
zu kennzeichnen. Gestu¨tzt wird diese Identifikation des Christus Emanuel als
Hauptfigur der Verku¨ndigungsszene durch den Vergleich mit der benachbarten
Darstellung der Himmelfahrt Christi: Hier kann u¨ber die Hauptperson kein Zwei-
fel herrschen, doch ist auch in diesem Fall die Sphaira mit Christus gleich dem
Emanuelmedaillon in einer auf der christologischen Achse liegenden Rundform
aus der im irdischen Bereich — man beachte Architektur und Bodenstreifen —
stattfindenden Szene herausgehoben. Die Himmelfahrt pra¨sentiert sich freilich,
den zwei Symmetrieachsen dieses Bildes entsprechend in doppelter Hinsicht als
ikonisch-repra¨sentativ: einmal wie beschrieben mit Christus im Gewo¨lbe als Zen-
tralfigur mit assistierenden Figurengruppen auf den Seitenwa¨nden und zusa¨tzlich
noch innerhalb dieser Gruppen auf jeder Seite mit dem streng symmetrisch um
jeweils eine Zentralfigur (Erzengel Michael auf der Nordseite, Muttergottes auf
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der Su¨dseite) angeordneten staunenden Apostel.
Wie in Abschnitt 3.2.1 noch auszufu¨hren sein wird, ergeben sich weitere Ge-
meinsamkeiten der ikonisch-narrativen Bilder bei Betrachtung des Zusammen-
spiels der verschiedenen Bildebenen bzw. der Ebenenstruktur der Bilder: Die
Zentralfigur ragt direkt in den blauen Bildgrund hinein oder tritt ikonisch aus
ihm hervor. Ein weiteres Indiz fu¨r ikonisch-repra¨sentative Festtagsbilder ist zu-
dem dann gegeben, wenn das Bild von vorneherein nur zweischichtig angelegt ist,
wie beispielsweise die oben besprochene Himmelfahrt Christi oder Simeon mit
dem Christuskind oder aber auch die Verku¨ndigung, wo die zweite Folie fehlt.
Trotz a¨hnlicher Konstellationen sind freilich die Unterschiede zwischen den
ikonisch-repra¨sentativen/narrativen Festtagsbildern und den rein ikonischen Dar-
stellungen nicht zu u¨bersehen, denn der narrative Zug ist auch in diesen Festtags-
bildern stark, wenngleich er weniger durch die Figurenanordnung als durch die
Figurengestaltung ausgedru¨ckt wird. In der Taufe Christi etwa greift Johannes
der Ta¨ufer u¨ber den Rand des Nimbus Christi — ein Motiv, das auch im Tempel-
gang auftritt —, um die Taufhandlung zu vollziehen; in der Anastasis ergreift der
offensichtlich in heftiger Bewegung begriffene Christus die Hand Adams, um ihn
aus der Vorho¨lle zu befreien. Auch in den drei anderen ikonisch-narrativen Fest-
tagsbildern lassen sich die erza¨hlerischen Komponenten nicht verleugnen, denn in
der Verku¨ndigungsszene ist der Erzengel Gabriel eben erst in großer Eile herbeige-
flogen, um Maria die himmlische Botschaft zu u¨berbringen, und die Darstellungen
des Simeon und der Apostel in der Himmelfahrt erza¨hlen nicht von physischer
Bewegung sondern vielmehr von emotionaler Bewegtheit.
Allerdings sind doch Abstufungen der erza¨hlerischen Intensita¨t innerhalb des
Festtagszyklus auszumachen; das narrative Moment ist sicherlich bei Anastasis
und Taufe weniger stark ausgepra¨gt als bei Koimesis, Tempelgang oder gar Ge-
burt Christi. Die Koimesis (Abb. 37) ist das statischeste der letztgenannten drei
Festtagsbilder und ko¨nnte beinahe auch in die Reihe der ikonisch-repra¨sentativen
Bilder eingereiht werden. Allerdings sind in diesem Bild die Zahl, Verteilung und
vor allem Unterschiedlichkeit der Personen vo¨llig anders als in den diesem Typ zu-
geordneten Bildern: Das Gedra¨nge von zwanzig trauernden und schmerzerfu¨llten
Aposteln und Bischo¨fen um den aus der Symmetrieachse herausgeru¨ckten Chri-
stus auf dem engen Raum hinter dem Bett der Toten ergibt einen wesentlich
anderen Eindruck als die figurena¨rmeren Bilder171 und erzeugt eine dichtere und
171 Cormack bezeichnet die Koimesisdarstellung von Lagoudera gar als “oddly unbalanced
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emotionsgeladenere Atmospha¨re als in den ikonisch-repra¨sentativen Festtagsbil-
dern. Der Tempelgang Mariens (Abb. 35) pra¨sentiert sich schon deutlich weniger
statisch: Hier herrschen Bewegung und Eile, Freude und Feierlichkeit, mu¨tterliche
Sorge und priesterliche Abgehobenheit, Irdisches und Himmlisches vor: Zacharias
erwartet die Schar der freudig zu ihm eilenden Personen unter dem Baldachin
beim Tempel, Joachim u¨bertritt vor Eifer die Bildgrenze, und Annas mu¨tterliche
Geste, die kleine Maria am Nimbus zu beru¨hren, la¨sst ihre Besorgtheit erahnen;
gleichzeitig wird in einer zweiten Szene die am Dach des Tempels sitzende und
mit ihrem Nimbus die Bildgrenze u¨berragende Maria von einem Engel mit Nah-
rung versorgt. Ist also die Tempelgangdarstellung schon a¨ußerst komplex in ihren
Bewegungen und Bezu¨gen, wird sie noch durch die Fu¨lle der Aktionen der Geburt
Christi (Abb. 31) u¨bertroffen: Hier sind um die Zentralfigur der Mutter Gottes mit
dem Wickelkind innerhalb der irdischen Berglandschaft vier weitere Szenen (Hir-
tenverku¨ndigung, Bad des Kindes, sinnierender Josef, Zug der Weisen) gruppiert
und wird zusa¨tzlich im blauen Bildgrund die Verknu¨pfung mit der himmlischen
Spha¨re, verko¨rpert durch die Engelsgestalten als Mittler zwischen Himmel und
Erde, hergestellt. Dieses Bild entha¨lt bereits jene Freude an der Detailschilderung,
jenes Genrehafte, das spa¨ter in der Pala¨ologenepoche zum Standard werden wird.
Gleichzeitig aber wird der narrative Zug in Geburt Christi und Tempelgang Mari-
ens so stark, dass der Ku¨nstler sogar das Mittel der Simultandarstellung einsetzt:
Der neugeborene Christus wird gleichzeitig als Wickelkind und beim Bade ge-
zeigt, und blickte die auf den Tempel zugehende Maria nicht so konzentriert zu
composition”: “Despite the regular form of the pointed lunette, Christ is pushed over to
one side and is ‘upstaged’ by the kneeling apostle at the head of the Virgin, presumably
St. John. Christ holds the wrapped soul of Mary, and just one angel comes down from Hea-
ven to collect it. The position of the Virgin’s body is reversed from that in the composition
at Asinou. St. Peter stands at the head of the bed, holding a long staff — not a censer.
On the other side is St. Paul and perhaps St. Andrew. There are three quite prominent
bishops also squeezed in, but no mourning women. The bishop in the centre is holding a
chalice or a censer, and the others hold books.
The ways in which the figures and the background architecture are represented at Lagou-
dera are substantially different from Asinou. The figures are tall and thin, with sinuous
folds and trailing draperies, while the buildings are not flat against the picture and are
more obviously placed behind the figures to give a greater impression of space. Both scenes
are illustrations of the same texts, but through their stylistic treatment create different
effects. Death and mourning is portrayed at Asinou as a time of calm and decorum, and the
raising of the soul of the Virgin to Heaven is carried out as part of a balanced ceremonial
act. At Lagoudera all is agitation and disorder and the participants are cramped around
the bier; it is as if Christ rushes in to snatch up the soul of the Virgin.” (Cormack 1985,
S. 174.)
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Zacharias, so ko¨nnte sie sich selbst, einige Jahre a¨lter, am Dach des Tempels auf
himmlische Nahrung warten sehen.
All diese U¨berlegungen zum narrativen Gehalt der Festtagsbilder sind in Abb. 14
schematisch erfasst.
3.2. Die Bildebenen und ihre Anwendungen
Wie auf den vorangegangenen Seiten ausgefu¨hrt, erweisen sich die drei von uns un-
terschiedenen Bildebenen, na¨mlich Bildgrund, Architektur- und Landschaftsebene
sowie Aktionsraum der Personen, als bestimmend fu¨r die Malereien insgesamt,
besonders aber fu¨r die Festtagsbilder. Dabei erlauben, wie gezeigt wurde, be-
reits auf eine einzige Folie beschra¨nkte Betrachtungen materielle Aussagen zu
den Bildern und ihrer Erza¨hlstruktur. In noch viel ho¨herem Maße gilt das fu¨r das
Zusammenspiel aller Ebenen, dem wir uns nun zuwenden wollen.
3.2.1. Die Verzahnung der drei Bildebenen
Die Funktion der Schichtung der Bildebenen beschra¨nkt sich nicht auf ihre
ziemlich klar umrissene Aufgabe als modusunterscheidendes Element (ikonisch
bzw. narrativ, vgl. Abschnitt 3.1.3), sondern wird durch flexibles Ineinander-
Verzahnen der Ebenen noch in zweifacher Hinsicht erweitert: Eine recht offensicht-
liche Funktion der Schichtung der Bildebenen finden wir im konkreten malerischen
Bereich: Das Zusammenwirken der drei Ebenen fu¨hrt zu einer Andeutung von
Raumtiefe, jedoch nur im Sinne des Hintereinanderstaffelns von Vorder-, Mittel-
und Hintergrund. Versta¨rkt wird dieser optische Eindruck zusa¨tzlich durch das
teilweise oder vo¨llige Aufbrechen der mittleren Folie, wodurch sich beispielsweise
im Marientod und in der Auferstehung ein Ansatz zu einem Tiefenzug ergibt.
Gerade letztere aber zeigt ein flexibles Ineinander-Verzahnen der Ebenen, das
eine weitere Funktion offenbar werden la¨sst, na¨mlich das Inbeziehungsetzen von
Seinsbereichen und Realita¨tsebenen, die wir ja bereits im Kontext der einzel-
nen Folien unterschieden haben (Abschnitt 3.1). Generell la¨sst sich sagen, dass
die Verflechtung der mittleren und vorderen Ebenen mit dem Blaugrund eine
Verknu¨pfung von Personen- und Sachwelt mit raum- und zeitlosem Bereich er-
gibt. Auch die Interaktion von zweiter und dritter Ebene la¨sst sich nicht auf bloß
bildgliedernde Funktionen wie Gruppenbildung und Abgrenzung von Lebens- und
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Aktionsra¨umen der Personen reduzieren sondern dient auch der Demarkation von
Profan- und Sakralbereichen oder auch von irdischen und u¨berirdischen.
Zeigen la¨sst sich dies am Tempelgang Mariens (Abb. 35): Mit seiner im Bo-
denbereich durchlaufenden Architekturstruktur bietet er ein Beispiel fu¨r Ver-
knu¨pfungen aller drei Ebenen mit besonderem Schwerpunkt des Hineinwirkens
von der zweiten in die dritte Ebene, von der Architekturfolie in den Personen-
raum (vgl. S. 54): Die Gruppe der sieben hebra¨ischen Ma¨dchen ist zur Ga¨nze vor
der Arkadenarchitektur des einfacher gebauten Geba¨udes platziert. Diese Gruppe
wird folglich durch die linksseitige Architektur zusammengehalten, außerdem aber
auch durch sie vollkommen vom blauen Bildgrund abgeschirmt. Die mittlere, nied-
rige Hintergrundsarchitektur (vgl. S. 55) hinterfa¨ngt Joachim, Anna und Maria,
wobei auch hier Gliederungs- und Trennungselemente in der Architektur sicht-
bar sind: Zwischen Joachim und Anna befinden sich zwei u¨bereinanderliegende
schmale Fenstero¨ffnungen und zwischen Anna und Maria die Stu¨tze des Bal-
dachins, wodurch Maria vom Rest der sie begleitenden Gruppe abgetrennt und
dem Tempelbereich zugewiesen wird. Andererseits scheint ihr die Baldachinwand
zuna¨chst den Zugang zum Tempel zu verwehren, so dass die Architektur sie in
einer Art Vorraum festha¨lt und isoliert; gleichzeitig aber suggeriert die helle Far-
be des Baldachingeha¨uses, dass Maria der Zugang mo¨glich sein wird: die dunklen
Schranken sind nicht ihr sondern dem Betrachter zugewandt. Zacharias seiner-
seits ist von drei Stu¨tzen des Baldachins umgeben. Sein Bewegungsraum ist von
der Tempelwand, den Baldachinwa¨nden und dem Baldachindach samt Stu¨tzen
begrenzt.
Der Tempelgang weist also ein sehr komplexes Verha¨ltnis der drei Ebenen zuein-
ander auf: Zuna¨chst ergibt sich durch das Hintereinanderstaffeln der Ebenen ein
klares Davor und Dahinter. Im Bereich der Niedrigarchitektur und des Baldachins
entsteht eine Verknu¨pfung von Personenraum und Bildgrund und in Verbindung
damit eine Hervorhebung eben dieser Personen. Der blaue, himmlische Bildgrund
hinterfa¨ngt nur die sakralen Personen und nicht die hebra¨ischen Ma¨dchen, wo-
durch die Unterscheidung der Personengruppen klar gegeben ist. Dadurch wirkt
die mittlere Ebene gruppenbildend, hierarchisierend, raumtrennend und schafft
Rahmen und Bu¨hne fu¨r die Darstellung und Handlung der Personen, die sich vor
ihr und immer in Bezug zu ihr, entfaltet.
Auferstehung und Koimesis (Abb. 30 und 37) weisen beide eine a¨hnliche Kon-
stellation des Zusammenspiels von allen drei Ebenen auf, wobei in diesen Bil-
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dern das Aufbrechen der mittleren Ebene noch deutlicher als im Tempelgang ist.
Dadurch entsteht direkter Kontakt von Bildgrund und Christus selbst (vgl. Ab-
schnitt 3.1.1) und durch den Wegfall der zweiten Ebene ein ikonischer Aufbau
des Bildzentralteiles. Außerdem kreiert das Hintereinanderstaffeln der Schichten
einen angedeuteten Tiefenraum und sogar Tiefenzug, wie er sich in beiden Bil-
dern in der Pala¨ologenzeit noch weiter ausbilden wird. In der Koimesis erzeugt
die aufgebrochene Architekturfolie jenen Aktionsraum, in dem sich die Apostel,
Bischo¨fe und Christus um das Bett Mariens bogenfo¨rmig scharen; die zweiteilige
Architektur ist so gelagert, dass der Figurenfries durch sie seitlich zusammenge-
dra¨ngt wird, die Trauernden sich in dem ohne Mittelfolie gemalten Zentralteil
aufhalten und folglich wie in der Anastasis die vorderste Figurenebene in den
blauen Bildgrund hineinragt. Das extremste Beispiel fu¨r das Durchbrechen der
zweiten Ebene bietet die Verku¨ndigungsszene auf dem su¨do¨stlichen Pendentif-
zwickel: Maria wird in ikonischer Manier direkt auf den Blaugrund gemalt und
ihr Personenraum ist seitlich nur durch die beigestellte Architekturen und nach
unten hin durch den ockerfarbenen Bodenstreifen begrenzt. Eine weitere Steige-
rung ist nur mehr in der ga¨nzlichen Auflo¨sung der zweiten Folie mo¨glich, wie wir
sie in den zweischichtigen Himmelfahrts- und Simeonbildern verwirklicht finden.
Je sta¨rker die Verflechtungen insbesondere von Personen- und Blaugrundebene
sind, umso intensiver ist die Ikonizita¨t der Bilder. Dies korreliert zudem mit der
in Abschnitt 3.1.3, S. 60 beschriebenen deutlich zentralsymmetrischen Ordnung
der Personenfolie, sodass wir diese Bilder wie in Abb. 14 schematisch zusam-
mengefasst, dem Typus narrativ-ikonischer Festtagsbilder zuordnen, bzw. unser
Konzept dieser Bilderklasse entsprechend erweitern ko¨nnen. Gleichzeitig fu¨hrt die
Verzahnung der Ebenen nicht nur zu einer komplexen Bildkomposition mit iko-
nischen Zu¨gen sondern auch zu einem Zusammenspiel von Seinsebenen: Wenn
der blaue Bildgrund “Signalfarbe fu¨r das U¨berirdische, fu¨r eine irreale, zeit- und
raumentru¨ckte Welt” (S. 49) bedeutet, dann entsteht eine Verknu¨pfung von Per-
son und weltentru¨ckter Spha¨re — eine Verbindung, die, wie bereits S. 49 festge-
stellt, ausschließlich Christus und in der sakralen Welt hierarchisch hochgestellte
Personen, eingehen ko¨nnen.
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3.2.2. Innerbildliche Konturu¨berschneidungen
U¨bt also die zweite Ebene eine strukturierende Wirkung auf die dritte aus, so
finden wir doch einige Personen, die die so geschaffenen innerbildlichen Gliede-
rungen des Aktionsraumes nicht respektieren, sondern vielmehr Konturen und
Bereichsgrenzen u¨berschneiden und u¨bergreifen; das verwandte Pha¨nomen der
Bildrahmenu¨berschneidungen werden wir gesondert im Abschnitt 4.1, S. 85 be-
trachten. Wenn in der Taufe Christi (Abb. 28) Johannes der Ta¨ufer den Nimbus
Christi u¨bergreift, so ist dies eine reale, durch das U¨bergießen mit Wasser er-
kla¨rbare Handlung, die sich zur Ga¨nze in der dritten Ebene abspielt; Hand in
Hand damit geht aber Johannes’ U¨bergreifen der Jordangrenze, wodurch er in
den Bereich Christi eindringt und in enge Beru¨hrung mit der sakralen Spha¨re um
Jesus kommt. Noch deutlicher wird dies im Tempelgang (Abb. 35) bei Annas Griff
an Marias Nimbus, denn hier kommt zum natu¨rlichen mu¨tterlichen Verhalten in-
nerhalb der Personenebene ein Hineingreifen in den vor allem durch die Architek-
turfolie geschaffenen sakralen Bereich, der Zacharias und Maria vorbehalten ist.
Sowohl in Taufe als auch im Tempelgang kommt es durch das U¨bergreifen von
Bereichskonturen zu einer Verquickung von Realita¨ts- oder Seinsebenen: jeweils
eine Person greift sehr vorsichtig aus ihrer Welt in eine bedeutungshierarchisch
ho¨here und, wie mit der Beru¨hrung des Nimbus wohl angedeutet werden soll, gar
in einen anderen Seins- oder Realita¨tsbereich hinein.
Der Geburt Christi (Abb. 31) kommt in diesem Zusammenhang eine Sonder-
stellung zu, weil die in ihr dargestellten Konturu¨berschneidungen zusa¨tzlich zu
ihrer Seinsbereiche verbindenden Funktion sta¨rker als in allen anderen Bildern
fu¨r eine Interpretation im Sinne der narrativen Entwicklung des Bildes offen
sind. Zuna¨chst stellen wir nur eine besondere Ha¨ufung von U¨berschneidungen
und U¨berschreitungen fest: Ins Auge fallen sogleich ein aus dem himmlischen
Blaugrund in die irdische Szene greifender Engel und die u¨ber die Grenze des
Marienberges flatternden Tu¨cher zweier Engel, womit die Verbindung himmli-
scher Wesen mit dem Marienbereich hergestellt ist. Auch im Bereich der Irdischen
kommt es zu Konturu¨berschneidungen: Ein Hirte u¨bertritt die Grenze des Berges,
in dem sich die Ammen befinden, und sogar Josefs Esel bewegt sich zwischen zwei
Bergen. Die Bettstatt des Christuskindes im Marienberg ragt in den Berg der drei
Weisen und u¨berschneidet dabei den Rand der Geburtsho¨hle. Das Kind wird also
einerseits als wesentlicher Teil des Marienbereiches gesehen, gleichzeitig aber auch
als ein nicht ausschließlich dem schu¨tzenden mu¨tterlichen Bereich Angeho¨render
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dargestellt. So wird die fru¨he Geschichte des Christuskindes vorgezeichnet: aus
der Geburtsho¨hle kommend, zuna¨chst in den der Mutter zugeho¨rigen Bereich ge-
bettet, bahnt sich bereits der erste Kontakt mit der Menschenwelt an. All das aber
spielt sich ab unter den Strahlen des Sterns, der die Verbindung zum himmlischen
Bereich herstellt.
In diesem Bild aber kann die Gesamtheit der innerbildlichen Konturu¨berschrei-
tungen auch als Mittel zur Lenkung des Betrachterblickes und damit zur narra-
tiven Weiterentwicklung des Bildes mit der Engelsgruppe als Angelpunkt der
Erza¨hlung gesehen werden: Zwei Engel im blauen Bildgrund blicken auf das Ge-
schehen in der Geburtsho¨hle und u¨bergreifen auf Maria hinweisend die Kontur
des “Marienberges”. Ein weiterer Engel eilt in Richtung des Hirtenberges, um die
frohe Botschaft zu u¨berbringen, und zwei der drei Hirten u¨berschreiten wiederum
die Grenze ihres Kompartiments, um sich in die Na¨he des Kindes zu begeben. Das
Christuskind stellt seinerseits durch die U¨berschneidung des mu¨tterlichen Berei-
ches die Verbindung zur Erscheinung der Weisen aus dem Morgenland her, auf
die der im Osten stehende Engel blickt, womit sich der Erza¨hlkreis um die Mutter
Gottes schließt. Diese Verknu¨pfungen von Ebenen und U¨bertretungen dienen also
zur Rhythmisierung des Bildes einerseits und zur Verdeutlichung geheimnisvoller
Geschehnisse andererseits.
3.3. Aspekte der Figurengestaltung:
Individualisierung und Hierarchisierung
Die hohe Zahl der in der Kirche von Lagoudera dargestellten Personen in un-
terschiedlichen Lebenslagen und sozialen Ra¨ngen erschwert eine systematische
Erfassung aller Mittel der Figurengestaltung, doch lassen sich zwei durchga¨ngige
Prinzipien erkennen: Auf der einen Seite werden Personen in ihrer Individualita¨t
erfasst und gleichzeitig als Mitglieder einer Gruppe gekennzeichnet, wa¨hrend auf
der anderen Seite die hierarchische Position, die sie von den anderen Figuren
abhebt, im Vordergrund steht.
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3.3.1. Mittel zur Charakterisierung und Gruppierung der
Figuren
Da die Bildstruktur in der Panagia Arakiotissa, wie eben gezeigt, im Wesentlichen
gleichbleibt, entsteht fu¨r die Figuren ein einheitlicher Aktions- und Lebensraum
im Bereich der dritten Bildebene Doch bei aller harmonisierender Einheit ist der
Maler vor allem in den narrativen Bildern darauf bedacht, die wichtigen Personen
als Individuen zu gestalten und Personengruppen deutlich zusammenzufassen,
beides aber immer im Rahmen der konventionellen Darstellungsregeln, die den
Spielraum fu¨r eigene Gestaltung stark einschra¨nken und Innovationen eher im
Detailbereich als im Großkonzept erlauben172.
Das augenfa¨lligste Mittel der Differenzierung zwischen den Figuren ist die Aus-
stattung und Kleidung der Personen, die dem Betrachter viel vom Wesen und
Stand der Dargestellten verraten. Sie haben fu¨r ihn in gewisser Weise Signalwir-
kung und erleichtern ihm die Zuordnung zu Figurentypen, denn es versteht sich
von selbst, dass Engel anders gekleidet sind als irdische Personen und hier wieder-
um Ko¨nige anders als einfache Menschen173. Als markante Beispiele hiefu¨r sind die
Tra¨ger scha¨biger, notdu¨rftiger Kleidung wie Johannes der Ta¨ufer (Abb. 47), die
Eremitin A¨gyptische Maria, der hl. Onuphrius (Abb. 60) und die Sa¨ulenheiligen
einerseits, jene prachtvollen Gewandes wie Propheten (Abb. 55) und Ko¨nige so-
wie die Bischo¨fe mit ihrem vereinheitlichenden Ornat andererseits zu nennen. Wo
also nicht die Notwendigkeit von Armseligkeit dem Bedu¨rfnis nach Pracht ent-
gegensteht, zeigt uns die Ausstattung einen Ku¨nstler, der mit ho¨chst eleganter,
ho¨fischer, wahrscheinlich hauptsta¨dtischer Mode vertraut ist und auch auf pre-
zio¨se Details wie etwa Kno¨pfchen an Daniels Beinkleidern (Abb. 54) oder Dekor
an Schuhen großen Wert legt.
Die angesprochene Signalwirkung der Kleidung dient auch dazu, Identita¨t u¨ber
mehrere Bilder herzustellen: Der Schuhdekor der Engel in der Arakiotissadarstel-
lung und in der Taufe, aber auch des Erzengels Michael ist u¨berall gleich (Abb. 24,
28); Maria tra¨gt in allen narrativen Darstellungen von Dreija¨hriger im Tempel-
gang bis auf ihr Totenbett in der Koimesis, ja sogar als Apsismadonna das tradi-
tionelle, violett-purpurfarbene Maphorion u¨ber dem blauen Kleid (Abb. 35, 37,
172 Der Vergleich der Koimesisbilder von Asinou und Lagoudera zeigt nach Cormack “. . . the
ways in which Byzantine artists were able within a traditional art to manipulate the means
of expression at their disposal.” (Cormack 1985, S. 174.)
173 Vgl. dazu Maguire 1996, S. 16.
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27). In den ikonischen Marienbildern hingegen, Eleousa und Arakiotissa (Abb. 44,
45), wechselt ihre Kleidung zu pra¨chtigerer Ausstattung, bei letzterer urspru¨nglich
sogar mit goldfarbigen Farbpigmenten versehen174. Die Namenspatronin der Kir-
che und die Fu¨rsprecherin der Menschen bei Christus sollen fu¨r den Betrachter
durch ihre kostbare Ausstattung deutlich erkennbar sein. — Die Christusdarstel-
lungen (Abb. 30, 37, 46, 45, 53) hingegen sind nicht so deutlich vereinheitlicht wie
die Mariendarstellungen; es herrschen Weißto¨ne in Anastasis und fast durchsich-
tiges Rot und Purpur in der Koimesis vor, das Gewand des Christus Antiphonites
wird durch das Gelb des Gewandes der Maria Eleousa dominiert, und der Chris-
tus Pantokrator hebt sich durch den leuchtendblauen U¨berwurf deutlich von den
anderen Bildern ab.
Kleidung signalisiert aber nicht nur Identita¨t und Rang einer einzelnen Person
sondern kann auch die Beziehungen zwischen mehreren Personen verdeutlichen.
So wird etwa in der Darstellung des Tempelganges (Abb. 35) der Zug der sieben
hebra¨ischen Ma¨dchen durch gleichartige Drapierung der Gewa¨nder, gleiche Stoff-
qualita¨t, aufeinander abgestimmte Pastellto¨ne der Stoffe, gleichgestaltete Klei-
derschnitte mit gleicher Saumho¨he und Umhangla¨nge und schließlich mit einer
unteren Bordu¨re der Umha¨nge, die wie ein durchlaufendes Band wirkt, deutlich
als einheitliche Gruppe markiert. In analoger Weise werden auch Joachim und An-
na durch die große A¨hnlichkeit der Farben der Umha¨nge als zusammengeho¨rige
Gruppe dargestellt: die Qualita¨t der Stoffe ist die gleiche, und sie a¨hnelt durchaus
der der jungen Ma¨dchen. Umso mehr hebt sich Mariens schlichte, serio¨se, anders-
farbige Gewandung von jener der jungen Ma¨dchen wie ihrer Eltern ab, gleicht
aber vielsagenderweise der Farbe des Umhangfutters des Zacharias, womit ihre
ku¨nftige Zugeho¨rigkeit zur Welt des Tempels angedeutet wird.
In der Geburt Christi (Abb. 31) ist die hierarchisch hervorragende Stellung Ma-
riens nicht nur durch ihre Gro¨ße ausgedru¨ckt sondern auch durch die Farbgebung
ihrer Kleidung: Wa¨hrend die u¨brigen in die Landschaft integrierten Personen in
Ockerto¨nen gemalt sind und selbst die Engel braunto¨nige Gewa¨nder tragen, ist
Maria in eine kra¨ftige braun-gold-blaufarbige Kleidung gehu¨llt, die sie in Verbin-
dung mit der wuchtigen, sie haloartigen umgebenden weißen Matratze deutlich
von den anderen abhebt.
Gruppenbildung und Unterscheidung durch Kleidung veranschaulicht auch die
Himmelfahrt Christi (Abb. 40): Wa¨hrend die Apostel nicht zuletzt durch die A¨hn-
174 Winfield 2003, S. 247.
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lichkeit von Drapierung und aufeinander abgestimmte Farben ihrer Kleidung als
zusammengeho¨rige Gruppe gekennzeichnet sind, heben sich die auf der transver-
salen Symmetrieachse des Bildes liegenden Darstellung von Maria und Erzengel
auch hierin deutlich von ihnen ab, unterscheiden sich aber auch voneinander.
Eine viel tiefergehende Zusammengeho¨rigkeit dru¨ckt die gleichfarbige Kleidung
des greisen Simeon (Abb. 38) mit dem strampelnden Christuskind am Arm aus.
Die Grenze zwischen den beiden Figuren ist kaum mehr wahrnehmbar, die Stoff-
teile mischen sich, und es entsteht eine Zusammenfassung der Figuren, wie sie
inniger nicht sein ko¨nnte. In diesem beru¨hmten und markanten Bild, dem ab-
breviaturhaften Festtagsbild der Darstellung Christi, wird Kleidung zum Aus-
druckstra¨ger der Emotionen der Figuren, wie dies auch sonst in der Kirche von
Lagoudera zu finden ist, aber mit einer Intensita¨t von Innigkeit, Seligkeit und
Wehmut, wie sie sonst nicht erreicht wird. Tatsa¨chlich korreliert reiche Bewegt-
heit der Draperie der Gewa¨nder, der zartgefa¨ltelten Stoffe vor allem im Saum-
bereich, ha¨ufig mit der emotionalen Gestimmtheit der betroffenen Personen, am
deutlichsten wohl bei den Aposteln aus der Himmelfahrt Christi (Abb. 42): Ob-
wohl diese, ohne sich von der Stelle zu bewegen, dem Schauspiel der Himmelfahrt
Christi zusehen, nehmen die Kleider ihre innere Bewegtheit auf, sodass fast der
Eindruck einer ta¨nzelnden Bewegung entsteht (vgl. S. 76). Auch in der Anastasis
(Abb. 30) dru¨ckt Adams bewegter Gewandsaum seine tiefe Emotion aus.
Freilich ist Gewandbewegung nicht automatisch als Ausdruck innerer Bewegt-
heit des Gewandtra¨gers zu sehen; in vielen Fa¨llen soll wohl zumindest auch phy-
sische Bewegung angedeutet werden. So verra¨t das Faltengewirr von Joachims
Gewandsaum im Tempelgang (Abb. 36) sein rasches Vorwa¨rtsschreiten in dyna-
mischer Bewegung, die aber gleichwohl von emotionaler Bewegtheit begleitet ist.
A¨hnlich verha¨lt es sich beim in die Welt einfliegenden Erzengel Gabriel (Abb. 43),
dessen Blick jedoch seine Unsicherheit, wie er sich seiner Aufgabe entledigen soll,
verra¨t175, sodass auch hier ein Zusammenspiel von Bewegung und Bewegtheit
Ausdruck findet. Wieweit die durch Bewegung hervorgerufenen wegflatternden
Stofftu¨cher wie bei Christus in der Anastasis (Abb. 30) oder beim Erzengel Ga-
briel aus der Apsiskonche sowie bei der Seele Mariens in der Koimesis (Abb. 37)
auch als Bewegtheit interpretierbar sind, bleibe dahingestellt.
175 Eine Erkla¨rung fu¨r das Verhalten, insbesondere fu¨r die komplizierte Ko¨rperdrehung des
Erzengels Gabriel, sieht Maguire in malerischen Problemen, in literarischen Quellen und
in der Betonung psychischer Vorga¨nge in der Malerei des spa¨ten 12. Jahrhunderts: Maguire
1983.
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Die Kehrseite der Ausdruckstra¨gerfunktion des Gewandes finden wir bei Ma-
ria: Es wa¨re nicht zielfu¨hrend, dem Gla¨ubigen eine unruhige und beunruhigende
Mutter Gottes in der Kirche vorzufu¨hren. In mehreren ansonsten durchaus be-
wegten Bildern wie Himmelfahrt oder Tempelgang (Abb. 40, 36) fungiert sie als
ruhender Pol; dementsprechend statisch ist ihre Haltung und ihr Gewand aus
schwerem Stoff fa¨llt in geraden Falten ohne Ba¨usche und Kra¨usel.
Neben differenzierter und vereinheitlichter Gewandgestaltung setzt der Maler
auch Ko¨rperhaltung, Bewegung, Blickrichtung, Mimik und Gestik zur Darstel-
lung physischer wie psychischer Prozesse, zur Charakterisierung der Personen
und zum Sichtbarmachen der Kommunikation zwischen ihnen ein. Im Tambour
(Abb. 20, 19) sind alle Propheten bis auf Daniel und zwei Ko¨nige, die bildpar-
allel dargestellt sind, in Schrittstellung gegeben; sie schauen einander paarweise
an, weisen aber mit dem Arm auf den, der sie anblickt. Die unterschiedlichen
Schrittstellungen der Figuren im Tempelgang Mariens (Abb. 35) sagen viel u¨ber
die Gestimmtheit, vielleicht auch u¨ber das Wesen der einzelnen Individuen aus,
sicher aber u¨ber ihre innere Beziehung zu den dargestellten Ereignissen: Die Va-
rianten reichen vom geordneten, emotionell wenig beteiligten Voranschreiten im
Gleichschritt mit paralleler Ko¨rperausrichtung und isokephaler Gleichdrehung
der Ko¨pfe der hebra¨ischen Ma¨dchen u¨ber den vorsichtigen U¨bergriff Annas in
den sakralen Bereich zum entschlossenen Hineinschreiten Mariens in den Tempel-
bereich, vom dynamischen Beinahelaufschritt Joachims mit Rahmenu¨bertretung
zum wu¨rdevollen bloßen Entgegenbeugen des Zacharias. Der bildparallele Figu-
renfries mit additiver Aneinanderreihung wird durch die rhythmische Anordnung
der Figuren in zwei Reihen und ihre alternative Blickrichtung aufgelockert und
belebt: Im Hiatus zwischen je zwei der vier Ma¨dchen der ersten Reihe steht jeweils
eines der drei der zweiten Reihe, wobei je zwei einander ansehen und diagonale
Bildverschra¨nkungen erzeugen. Ein solches Zueinander finden wir auch bei den
anderen Personen des Bildes: Joachim und Anna, Maria und der Hohepriester so-
wie die a¨ltere Maria am Tempeldach mit dem Nahrung spendenden Engel werden
jeweils durch Blickbezu¨ge zusammengefasst. Gleichzeitig aber wird diese schema-
tische Aufteilung im Interesse des emotionalen Gehalts des Bildes durchbrochen,
wenn Anna an den Nimbus der kleinen Maria ru¨hrt und sie so Zacharias zufu¨hrt.
Zudem aber wirkt ihr Arm wie ein Verweis auf Maria als die Hauptperson der Sze-
ne, eine Funktion, die auch die Bewegungsdramaturgie erfu¨llt: Wa¨hrend na¨mlich
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die allgemeine Bewegungsrichtung von links nach rechts geht, ist der Hoheprie-
ster Zacharias der einzige, der nicht nur nach links blickt sondern auch seinen
Ko¨rper in diese Richtung tief hinunterbeugt. Die Verbindung von Maria und Za-
charias, der eigentliche Tempelgang also, wird so hervorgehoben und der Blick
des Betrachters auf sie gelenkt. Optisch ist dies ein weiterer Verweis auf Maria
als die aus der Symmetrieachse des Bildes in Richtung des mariologischen Bogens
verru¨ckte zentrale Person, und auch emotional liegt der Schwerpunkt des Bildes
auf dieser durchaus wo¨rtlich zu nehmenden Zu-Neigung.
Gleichfo¨rmigkeit von Haltung und Bewegung finden wir auch in Gestik und
Mimik der Apostel in der Himmelfahrt Christi (Abb. 40), ihr verzu¨cktes, ange-
spanntes mit erhobenen Ha¨nden176 auf die Geschehnisse am Himmel gerichtetes
Schauen, ihre geradezu ta¨nzelnd-rhytmischen Bewegungen, die Gleichfo¨rmigkeit
der Ausrichtung ihrer Ko¨rper und ihrer Blicke dru¨cken die enge Gemeinsamkeit
jeder Dreiergruppe aus, so als wa¨re jede davon jeweils ein einziger Ko¨rper; hier
wird Kommunikation zum Aufgehen in der Gruppe (vgl. auch Simeon mit Chri-
stus, S. 74).
Die dargestellte Gefu¨hlspalette (vgl. S. 88) der menschlichen Figuren beinhaltet
neben der ru¨hrenden mu¨tterlichen Sorge Annas im Tempelgang, die Gewissheit
des greisen Simeon (Abb. 38), den Erlo¨ser in Armen zu halten, der sich seinerseits
bereits des Opfertodes bewusst ist, wie es bereits als Darstellung der Maria Araki-
otissa auf der gegenu¨berliegenden Wand durch die Leidenswerkzeuge angedeutet
wird177, und schließlich die Trauer der Apostel in der Koimesis (Abb. 37): die
176 Vgl. dazu Maguire, der die erhobenen Ha¨nde der Apostel in der Himmelfahrt nicht als
Geste zum Schutz der Augen vor Blendung sondern als “expression of grief at separation”
interpretiert. Maguire 1977, S. 148–149.
177 Vgl. Cutler 1996, S. 294–295: Cutler versucht, den Widerspruch aufzulo¨sen, “der zwischen
dem unleugbaren Interesse an der Wiedergabe menschlicher Gefu¨hle und dem Malen von
Bildern bestand, in denen sich der gesteigerte Einfluß der Liturgie auf den Kirchenschmuck
niederschlug”. Er kommt zu dem Schluss, dass zwar die Bilder im Hinblick auf die Liturgie
geschaffen wurden, aber spa¨ter eine psychologische Deutung erfahren haben. “Ihre Trauer
gaben die Maler aber auch schon in Ereignissen wieder, die sich vor Christi Passion zu-
getragen hatten wie etwa der Darstellung im Tempel. Der Greis Simeon agiert dort als
Sinnbild fu¨r den Priester, der das zum Schlachten bestimmte Opfer empfa¨ngt, und die
Gottesmutter erkennt dies. Spa¨testens seit der Mitte des 11.Jahrhunderts kommt in dieser
Szene die Trauer der Gottesmutter, die darin den Vorgriff auf die Passion erfa¨hrt, deutlich
zum Ausdruck. Eindeutig aber zeigt sich dies in zwei einander gegenu¨ber angebrachten
Bildern in der Kirche von Lagoudera. Auf der Su¨dwand ha¨lt die Gottesmutter das Kind
in den Armen. Der liturgische Sinn, der in der Darstellung anklingt, ist durch die Stola
ausgedru¨ckt, die das Kind tra¨gt; denn sie macht es als einen Priester kenntlich. Im oberen
Bildteil befinden sich rechts und links der Hauptszene zwei Engel mit den Passionswerk-
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einen wie ein Block u¨ber den Leichnam der Mutter Gottes gebeugt, die anderen
vor der Bahre kniend, ihre Fu¨ße beru¨hrend und sich die Tra¨nen aus dem Gesicht
wischend, um so ihrem Kummer Ausdruck zu verleihen. Auch Christus, der nahe
an das Gesicht seiner Mutter geru¨ckt ist, blickt liebevoll-traurig auf die Tote und
ha¨lt behutsam die Seele der Verstorbenen, die er dem Engel u¨bergeben wird. Alle
Personen des Bildes sind durch die gemeinsame Trauer um die Verstorbene und
die A¨hnlichkeit der Gesten zu einer Gruppe zusammengefasst.
3.3.2. Mittel zur Hierarchisierung der Personen:
Eine weitere Facette der Figurengestaltung, die eng mit der Individualisierung
verwandt ist, jedoch einen anderen Blickwinkel voraussetzt, liegt in der Erfassung
der hierarchischen Stellung der Protagonisten. Die Panagia Arakiotissa bietet ein
weites Spektrum von Figuren in den unterschiedlichsten Ra¨ngen der sozialen und
sakralen Hierarchie wie bereits im Abschnitt 3.3.1 erla¨utert. Die an a¨ußeren Merk-
malen erkennbaren Rangunterschiede werden im Bildsystem durch unterschiedli-
che Mittel versta¨rkt gelegentlich aber auch eine nicht von vorneherein als Zentral-
figur kenntliche Person durch Mittel wie Positionierung auf der Symmetrieachse,
vor markanten Architekturteilen sowie durch bedeutungsperspektivische Darstel-
lung oder Vereinzelung als die wichtigste Person im Bild gekennzeichnet.
Eines der augenfa¨lligsten Mittel hiefu¨r ist die Positionierung im Bildraum. Wenn
beispielsweise eine Person in der Zentralachse des Bildes steht oder von Assi-
stenzfiguren begleitet wird, so ist es fu¨r den Betrachter klar, dass die Aussage des
Gesamtbildes auf ebendiese Person bezogen ist (vgl. S. 60ff).
Andere Mittel der Hervorhebung innerhalb des Bildraumes sind die sich hinter
den oder um die Personen befindlichen Architekturen. Der Tempelgang (Abb. 35)
etwa zeigt, dass Bauten nicht nur gruppen- und bildgliedernd sondern auch stark
hierarchisierend wirken ko¨nnen (vgl. S. 54): Die klar strukturierte linksseitige
Arkadenarchitektur hinterfa¨ngt die Ma¨dchengruppe, wa¨hrend Zacharias rechts-
seitig unter einem kostbar ausgestatteten Baldachin in unmittelbarer Na¨he zum
zeugen. Auf der gegenu¨berliegenden Wand hat Simeon das Kind in den Armen, das sich zu
stra¨uben und ihn zuru¨ckzustoßen scheint. Damit deutet der Maler an, schon das Kind habe
gewußt, daß es zum Opfer ausersehen war. Neben Simeon und dem Kind ha¨lt Johannes der
Ta¨ufer eine Schriftrolle mit dem Text aus Johannes 1, 29: ‘Siehe das Lamm Gottes, das
die Su¨nden der Welt hinwegnimmt’. Erneut wird hier die enge Bindung von liturgischer
Deutung und Darstellung menschlicher Gefu¨hle deutlich.”
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komplizierten, irrealen Tempelgeba¨ude steht, Joachim und Anna sich aber zwi-
schen diesen beiden Architekturbereichen im bereits architektonisch nicht mehr
klar fassbaren Bereich des niedrigen Geba¨udes befinden; Die symbolhafte Auf-
geladenheit der Architektur nimmt im gleichen Maße zu wie die Wichtigkeit der
Personen.
Ebenso entspricht die hierarchisierende Verteilung der Architekturen auf den
Pendentifs dem unterschiedlichen Rang der westlich beziehungsweise o¨stlich des
Zentralraumes dargestellten Personen (vgl. Abb. 72, 71, 73): Im Westen befin-
det sich neben jedem der vier Evangelisten eine irreale palastartige Architek-
tur (vgl. S. 53), insgesamt also zwei pro Pendentif. Das gleiche Schema wird im
Osten bei der Jungfrau Maria aus der Verku¨ndigungsszene beibehalten, nur dass
es hier eine einzige Person ist, der zwei palastartige Geba¨ude beigestellt sind.
Dass es sich dabei nicht um eine einfache U¨bertragung des Darstellungsschemas
von einem Pendentif auf ein anderes sondern um eine wohl u¨berlegte Inszenie-
rung handelt, zeigt die Darstellung des Erzengels Gabriel: bei ihm findet sich
nur eine palastartige Architektur, diesmal aber in Verbindung mit einem nied-
rigen Geba¨udeteil, wie er schon im benachbarten Tempelgang (vgl. S. 55) den
U¨bergang vom Profan- in den Sakralbereich signalisiert. Von den Evangelisten
aufsteigend zum Erzengel Gabriel und mit Maria den Ho¨hepunkt erreichend hier-
archisieren also Geba¨udedarstellungen die Rangordnung der bereits hochrangigen
Figuren auf den vier Pendentifs.
Auch die Gro¨ße der Figuren178 (Abb. 9) ist ein Indiz fu¨r ihre jeweilige hierar-
chische Stellung innerhalb der narrativen Bilder: “Within the scenes the figures
differ in size for hierarchical reasons, not in order to comply with the conven-
tion of diminishing proportions.”179 Dieses Prinzip la¨sst sich beispielsweise an
der Geburt Christi (Abb. 31) sehr deutlich ablesen: Die mit Abstand monumen-
talste Figur ist die Mutter Gottes auf der schra¨gliegenden, wuchtigen Matratze.
Die Engel sind ihr an Gro¨ße fast gleich, allerdings nicht in voller La¨nge sondern
nur etwa bis zu den Knien gemalt und wirken dadurch kleiner. Die der Gro¨ße
nach na¨chste Gruppe sind die Weisen aus dem Morgenland, dicht gefolgt von den
nichtnimbierten Ammen und den fast gleichgroßen Hirten. Eine solche bedeu-
178 Im Kapitel “Proportions” erkla¨rt Winfield, nach welchem Proportionsschema der Ku¨nstler
von Lagoudera seine Figuren gemalt hat und wie es ihm mo¨glich war, innerhalb kurzer
Zeit die Maßsta¨be der Figuren zu vera¨ndern. Winfield 2003, S. 283–284.
179 Winfield 2003, S. 283–284.
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tungsperspektivische Interpretation erkla¨rt auch die Gro¨ße der Christusfiguren
aus Taufe Christi, Auferstehung und Marientod. Im Tempelgang (Abb. 35) sind
Joachim und Anna so groß gemalt, dass sie erste und zweite Reihe der Ma¨dchen
wie eine Bildklammer zusammenfassen: ihre Nimben sind auf gleicher Ho¨he mit
den Ko¨pfen der Ma¨dchen der zweiten Reihe, sodass der Eindruck erho¨hter Wich-
tigkeit entsteht. Andererseits zeigt aber gerade dieses Bild, dass sich Hervorhe-
bung auch durch umgekehrte Bedeutungsperspektive, durch auffa¨llige Kleinheit,
bewerkstelligen la¨sst, soferne sie mit anderen Komponenten kombiniert ist: Im
Falle der Tempelgang-Maria sind dies der Hiatus zwischen dem Zug der Personen
mit den Eltern Mariens an der Spitze und dem ihnen entgegenblickenden Zacha-
rias und der doppelte Verweis (vgl. S. 75) auf die nur etwa halb so groß wie die
Erwachsenen gemalte Maria. Insgesamt wird diese nicht zuletzt durch ihre pro-
noncierte Kleinheit zum optischen Angelpunkt des Geschehens. Ein anderes mit
umgekehrter Bedeutungsperspektive kombinierbares Hervorhebungsmittel ist die
Platzierung nahe der Bildachse; dies betrifft Christus Emanuel, sowie die Engel
in Tempelgang Mariens und Koimesis sowie die kaum mehr sichtbaren Himmels-
strahlen in der Taufe Christi.
Doch selbst in Gruppen gleich großer Personen treten subtile aber aussage-
kra¨ftige Rangunterscheidungen auf, beispielsweise in der Himmelfahrt Christi
(Abb. 40). Die Muttergottes steht auf einem kostbar dekorierten Suppedaneum
und erreicht dadurch die gleiche Ho¨he wie die jeweils zu ihrer Seite stehenden Apo-
stel. Wie eine Bildklammer ha¨lt sie optisch die hintereinander stehenden Ma¨nner
zusammen (vgl. Joachim im Tempelgang Mariens) und wird dadurch selbst als
Zentralfigur der Su¨dseite des Bildes definiert (vgl. Abschnitt 3.1.3), dies umso
mehr als durch die Bewegung und Bewegtheit der Ma¨nner ein Hiatus zwischen
ihr und den Apostelgruppen entsteht. Diese isokephal angelegte Sechsergruppe180
ist auf zwei fast spiegelsymmetrische Dreiergruppen aufgeteilt. Innerhalb dieser
Gruppen heben sich Petrus und Paulus deutlich ab, denn siestehen nicht nur der
Zentralachse am na¨chsten sondern sie sind auch die Einzigen, die das Suppeda-
neum Mariens beru¨hren; beide u¨berschneiden die Ko¨rper der hinter sie gereihten
Apostel, und Paulus u¨bertritt zusa¨tzlich den Fuß des neben ihm stehenden Apo-
stels.
Das eben erwa¨hnte Mittel der Platzierung in einen Hiatus kann natu¨rlich auch
180 Die Tangente an die Scheitelpunkte der Nimbi der vorderen Reihe gelegt ist parallel zu
jener der hinteren Reihe.
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fu¨r sich eingesetzt werden. Eine solche Vereinzelung, wie sie bei der durch die
deutliche Trennung von den Apostelgruppen rangma¨ßig auf die ho¨chste Stu-
fe erhobenen Maria und spiegelbildlich beim Erzengel Michaelin der Himmel-
fahrt feststellbar ist, finden wir in anderer Ausformung in der Geburt Christi
(Abb. 31). Um Mariens hierarchische Positionierung als Einzelperson hervorzu-
heben, bewohnt sie ihren eigenen Berg, den sie nur mit ihrem neugeborenen Kind
teilt (vgl. dazu auch die Hervorhebung Mariens durch ihre Kleidung S. 73). Im
Tempelgang Mariens (Abb. 35) sind zwei Personen vom Zug der Personen los-
gelo¨st, na¨mlich die kleine Mariazwischen zwei Leerra¨umen und Zacharias unter
dem Baldachin, deren Begegnung, wenn auch weitab der Zentralachse platziert,
zum ideellen Zentrum der Darstellung wird. Unterstrichen wird diese Zuspitzung
auf Maria und Zacharias durch die Abnahme der Gruppengro¨ße entlang der all-
gemeinen Bewegungsrichtung von links nach rechts von den links positionierten
sieben hebra¨ischen Ma¨dchen, zu den Eltern Mariens in der Mitte des Bildes und
den beiden Einzelpersonen im rechten Bildteil; fu¨r die entsprechende Hierarchisie-
rung durch die Architektur siehe S. 41. Zacharias ist, weil als Einziger dem Zug
deutlich entgegenblickend und alleine unter dem Ehrenzeichen des Baldachins
stehend, hierarchisch hervorgehoben, wa¨hrend Maria im Schwerpunkt der Szene
steht.
Zu den markantesten Beispielen fu¨r optische Rangerho¨hung durch Einzelstel-
lung geho¨ren die Christusdarstellungen in den Rundbildern von Christus Emanuel
und des Himmelfahrtschristus in der Sphaira auf der christologischen Achse so-
wie im Zentrum des Geschehens der Festtagsbilder von Anastasis, Koimesis und
Taufe (Abb. 68, 41, 30, 37, 28). Allerdings ist der erwachsene Christus in letzte-
ren Bildern jeweils in Kontakt mit einer anderen Person dargestellt, die ihrerseits
dadurch an Bedeutung gewinnt, so Adam in der Anastasis, Petrus in der Koi-
mesis und Johannes in der Taufe. Diese Geste des Johannes erinnert an Annas
Beru¨hrung des Nimbus ihrer alleine im sakralen Bereich des Tempels stehenden
Tochter Maria, eine Handlung, die nicht nur dem Kind Schutz und Geborgenheit
vermittelt sondern auch umgekehrt Annas Position vom Rest der Gruppe noch
weiter abhebt und erho¨ht.
In den vorangehenden Beispielen ist die Bedeutung des Nimbus sowohl bei Jo-
hannes und Christus in der Taufe als auch bei Anna und Maria im Tempelgang
als Kontaktmedium mit einer in der Sakralhierarchie ho¨herstehenden Person be-
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schrieben. Ist hier also der Griff an den Nimbus mit Rangabstufungen korreliert,
so gilt es zu kla¨ren, ob Nimbi allgemein eine deutliche Unterscheidungsfunktionen
zukommt. Als nicht nimbiert, das heißt eindeutig dem irdischen Personal181 zuge-
ordnet, erscheinen in der gesamten Kirche nur die beiden das Baby waschenden
Ammen (Abb. 32) und die drei Hirten (Abb. 33) in der Geburt Christi sowie
die sieben hebra¨ischen Ma¨dchen im Tempelgang (Abb. 35). Alle anderen Figuren
sind nimbiert und als solche der Schar der Seligen, Heiligen und Himmlischen zu-
zurechnen. Das Hierarchiedenken der Byzantiner dru¨ckt sich allerdings in einem
interessanten Detail aus, das freilich nicht bis in die letzte Konsequenz angewandt
wird: Die Unterschiedlichkeit der Konturen der Nimbi la¨sst erahnen, wie sehr der
Freskant bemu¨ht war, in der Fu¨lle nimbierter Personen eine gewisse Rangabstu-
fung zu unterscheiden.
So tra¨gt Christus, der Erste in der sakralen Hierarchie, in allen Fa¨llen einen
Kreuznimbus, aber in wechselnder Ausfu¨hrung: in der Apsis, in der Arakio-
tissadarstellung, als Pantokrator, im Kerameidon und im Mandylion, im Himmel-
fahrtsrundbild und in der Anastasis sind die Kreuzesarme mit kreuzfo¨rmig geleg-
ten Perlen geschmu¨ckt. Erstaunlicherweise ist eine einzige Darstellung mit einem
weiteren Dekorelement ausgezeichnet: Die Konturierung des Mandylionnimbus ist
zusa¨tzlich noch mit einer hieratischen Leiste geschmu¨ckt, so dass das Mandylion
die kostbarste Nimbusausstattung aufweist (Abb. 76).
Der gleiche pra¨chtige Konturdekor findet sich bei zwei Mariendarstellungen,
na¨mlich in der Geburt Christi (Abb. 34) und in der Hauptszene des Tempelgan-
ges (Abb. 36). Der Nimbus der am Tempeldach sitzenden und auf himmlische
Nahrung wartenden Maria im selben Bild hingegen ist nur weiß konturiert. Ei-
ne Erkla¨rung hiefu¨r findet sich mo¨glicherweise in der Koimesis (Abb. 37): Der
Nimbus der toten Mutter Gottes zeigt die allgemeine Kontur innen schwarz und
außen weiß, wa¨hrend jener der als Wickelkind pra¨sentierten Seele Mariens ebenso
wie der vom Himmel herabschwebende Engel, der sie mit velierten Ha¨nden in
Empfang nehmen wird, nur einen weißen Rand aufweist. Mo¨glicherweise soll also
hiedurch die Zugeho¨rigkeit zum u¨berirdischen Bereich angedeutet werden. Aller-
dings ist dieses Prinzip der Unterscheidung zwischen irdischem schwarz-weißem
und u¨berirdischem rein weißem Nimbus nur auf die beiden Darstellungen von Koi-
181 Bemerkenswert scheint dabei die klassisch-hellenistische Gestaltung dieser Personen und
ihre auffallende A¨hnlichkeit mit Figuren in pala¨ologischenWerken wie z. B. in den Mosaiken
des Choraklosters.
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mesis und Tempelgang Mariens beschra¨nkt und nicht einmal in diesen konsequent
durchgefu¨hrt: der velierte Engel, der der a¨lteren Maria im Tempelgang himmli-
sche Nahrung bringt, hat den allgemeinen Schwarz-Weiß-Nimbus. Freilich du¨rfen
wir gerade bei so subtilen Details und in Fragen der Farbgebung die Mo¨glichkeit
einer Verfa¨lschung durch spa¨tere U¨bermalungen und Restaurierungen im Laufe
der Jahrhunderte nicht außer Acht lassen.
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4. Betrachterbezogenheit in der
Panagia Arakiotissa: eine
Schlussfolgerung
Alle U¨berlegungen, die wir im Laufe dieser Arbeit u¨ber die in der Panagia Ara-
kiotissa vorherrschenden Prinzipien angestellt haben, fu¨hren zu der Erkenntnis,
dass die innerbildlichen Gestaltungsmechanismen (Abschnitte 3.1 und 3.2), die
Bezu¨ge der Bilder untereinander (Abschnitt 2.5) und insbesondere das Zusam-
menspiel von Architektur und Bild (Abschnitt 2) ein wohlinszeniertes und ausge-
reiftes Ordnungs- und Bezugssystem182 schaffen, das dem Betrachter trotz großer
Bilderfu¨lle Orientierung bietet. Diese Ordnungsprinzipien finden ihren Nieder-
schlag in der Aufteilung der Bilder auf die zur Verfu¨gung stehenden, von der
Architektur definierten Malfla¨chen, was uns bereits auf eine deutliche Tendenz
zur Interaktion der Bilder mit der Architektur sto¨ßt, die sich tatsa¨chlich als das
Zusammenhalt gebende Element der Malerei in der Panagia Arakiotissa erweist.
Am unmittelbarsten ist diese Wirkung bei der Ausrichtung der Bilder auf den
unter der Kuppel liegenden Zentralteil (siehe Abschnitt 2.5.4) erfahrbar: Die Ma-
lerei vera¨ndert das Raumgefu¨hl grundlegend (vgl. S. 18), und sie ist es auch, die
jene fu¨r die Panagia Arakiotissa so typische Atmospha¨re entstehen la¨sst.
Allerdings erweist sich auch diese Tendenz nur als ein Aspekt eines noch viel
weitergehenden Prinzips der Ausgestaltung der Panagia Arakiotissa, na¨mlich der
duchgehenden Bezogenheit und Wirkung des Gesamtensembles in seiner durch
182 Otto Demus formuliert diese Aufeinanderbezogenheit der Bilder als allgemeingu¨ltiges Prin-
zip der mittelbyzantinischen Monumentalmalerei: “If they are considered as isolated works,
Byzantine monumental paintings lose something of their essential value. They were not
created as independent pictures. Their relation to each other, to their architectural frame-
work and to the beholder must have been a principal concern of their creators. [. . . ] In the
case of church decoration — the field in which Byzantine art rose, perhaps, to its greatest
heights — the single works are part of an organic, hardly divisible whole which is built up
according to certain fixed principles.” (Demus 1948, S. 3.)
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die Neuausmalung von 1192 gestalteten Form auf den gla¨ubigen Betrachter je-
ner Epoche. Dies manifestiert sich auf unterschiedlichen Niveaus, von der inner-
bildlichen Geometrie etwa in der Himmelfahrt Christi zur Personengestaltung
(Abschnitt 4.2) bis hin zur Sprengung der Bildgrenzen (Abschnitt 4.1) und zur
Anordnung der Bilder im Kirchenraum.
Um in aller Ku¨rze auf den Aspekt der Geometrie einzugehen, ist das markan-
teste Beispiel die Form von Bodenstreifen und als realem Himmel verstehbarem
Blaugrund in der Himmelfahrt Christi: Als flaches Bild genommen, ist die in
Abb. 13 skizzierte Anordnung unversta¨ndlich, fu¨r den in der Kirche stehenden
Betrachter hingegen a¨ußerst sinnig: Blickt er nach vorne, so sieht er den in die
Ho¨he, in Richtung der Kuppel, auffahrenden Christus in natu¨rlicher Orientierung,
die sich auch bei den in der Apsis aufrecht gemalten Personen fortsetzt; blickt er
hingegen von der Nord- bzw. Su¨dseite auf den jeweils gegenu¨berliegenden Teil der
gemalten Szene, so begegnet er der aufrechtstehenden Figur der Maria bzw. des
Erzengels. Dabei ist unerheblich, ob diese korrekte Orientierung der Seitengrup-
pen, die heute aufgrund der Ikonostase fu¨r das Volk nicht mehr wahrnehmbar ist,
nur fu¨r die innerhalb des Bema anwesenden Zelebranten oder etwa aber bei zur
Seite gezogenem Templonvorhang in der Entstehungszeit fu¨r alle Besucher der
Kirche gemalt wurde.
Was hingegen die Anordnung der Bilder im Kirchenraum betrifft, so entspricht
ihre spezifische Platzierung und sinngebende Vernetzung den komplexen sakral-
liturgischen Bedu¨rfnissen der Epoche und ist somit ebenfalls zur Ga¨nze auf den
gla¨ubigen Betrachter bezogen. Denn auch wenn die Kirche Neuerungen in der
Platzierung von Darstellungen aufweist wie die ungewo¨hnliche Anbringung der
Koimesis an der Nord- statt an der Westwand oder Zosimos und A¨gyptische Maria
erstmals nicht im Bema sondern imWestjoch zu beiden Seiten des Su¨dausganges183,
sind diese nicht so gravierend, dass der Gla¨ubige sich nicht zurecht fa¨nde, denn
das Standardrepertoire ist trotz der Kleinheit der Kirche im Wesentlichen an den
erwartbaren Pla¨tzen. Die Lesbarkeit der Bilder als Einzeldarstellungen sowie im
Kontext des bildgefu¨llten Raumes wird durch die bereits besprochenen Prinzipi-
en der drei Ebenen S. 47, Symmetrie (S. 53), Zentralposition der Hauptperson
(S. 60), signalwertige Elemente wie Kleidung (S. 72), Blick und Ko¨rperhaltung
(S. 75) erleichtert. Dazu treten noch Details wie die Strahlen des Sterns von Beth-
183 Dieses Symbol fu¨r die Eucharistie ist laut Nicola¨ıde`s erstmals in Lagoudera im Westteil
der Kirche anzutreffen statt im Bema (Nicola¨ıde`s 1996, S. 123.)
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lehem, die direkt auf das Wickelkind weisen, die Engel, die durch ihre Gesten dem
Gla¨ubigen angeben, wo er seinen Blick hinwenden soll, die Schriftrollen, die die
Gelehrsamkeit der Heiligen oder das Ernstnehmen der Bitten (Maria Eleousa und
Christus Antiphonites) dokumentieren, sodass die jeweilige Aussage und Vernet-
zung eines Bildes vom Betrachter intuitiv erfasst werden kann.
4.1. Gemalte Pra¨senz im realen Raum
Doch all dies reicht noch keineswegs aus, um die Wirkung der Malerei auf den Be-
trachter zu erkla¨ren. “Mehr als je zuvor stellten die Maler spielerisch Beziehungen
zwischen dem tatsa¨chlichen Kirchenraum und dem Raum der Bilder her”184, so
Cutler, was insbesondere durch all jene Bilder verdeutlicht wird, deren Protago-
nisten als im Kirchenraum Handelnde dargestellt werden; in anderen Fa¨llen hin-
gegen bleiben die Aktionen auf den gemalten Bu¨hnenraum, die dritte Bildebene,
beschra¨nkt und die Verletzungen der Bildrahmen signalisieren nur das gleichzeiti-
ge Auftreten von Realita¨ts- oder Seinsebenenwechseln in der dargestellten Szene,
vgl. Abb. 15.
Der Extremfall fu¨r handelnd im Kirchenraum Anwesende sind die fiktiven Ko-
zelebranten in der Apsis (Abb. 3 und 48)185 (vgl. Abschnitt 2.5.3, S. 39), die
nicht einmal in einen Rahmen eingesperrt und somit unmittelbar an der Eucha-
ristie teilnehmend gemalt sind; allerdings ist gerade bei der Apsis immer auch
mit der Mo¨glichkeit einer Zugeho¨rigkeit zur a¨lteren Ausmalung oder auch nur
einer Nachwirkung derselben zu rechnen. Doch auch einige eindeutig der Neu-
ausmalung zuzurechnende und zu durch Rahmen begrenzten Szenen geho¨rende
Personen sprengen die Beschra¨nkungen des Bildformates und verletzen das vorge-
gebene Ordnungssystem des Bildrasters, indem sie aus den Bildern herausgreifen,
heraustreten oder einfach die Rahmen u¨berschneiden186; naturgema¨ß sind solche
Pha¨nomene nur im Bereich der du¨nn weiß, breit rot, du¨nn weißen Begrenzungs-
streifen mo¨glich, keineswegs jedoch im Kuppelbereich, wo Christus Pantokrator
184 Cutler 1996, S. 285.
185 Vgl. Cutler 1996, S. 285; Gerstel 1999, S. 29 und S. 34; sowie Hadermann-Misguich: “. . . a`
Lagoude´ra, aucune image trinitaire ou christologique n’ayant e´te´ figure´e au centre de
l’abside, on peut supposer que les pre´lats ce´le`brent la messe autour de l’autel re´el de
l’e´glise, comme ce devait encore eˆtre le cas dans d’autres monuments.” (Hadermann 2006,
S. 89.)
186 Die Zusammenstellung der relevanten Bilder (Abb. 36, 30, 23, 63, 58, 61) findet sich in Ab-
schnitt 2.3.2, S. 26.
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und auch die Engel durch viel deutlichere Trennstreifen vom irdischen Bereich ab-
geschirmt sind (vgl. S. 26). Cutler erkla¨rt die in Lagoudera erstaunlich ha¨ufigen
Rahmenu¨berschneidungen mit dem Bedu¨rfnis, die Illusion zu schaffen, dass die
“Heiligengestalten wahrhaftig in der Kirche anwesend waren”187, und tatsa¨chlich
scheint etwa der Erzengel Gabriel mit seiner doppelten Rahmenverletzung durch
Fuß und Flu¨gel deutlich vor der Verku¨ndigungsarchitektur zu schweben.
Markante Beispiele fu¨r die Gruppe der im Kirchenraum Handelnden sind ne-
ben dem Sonderfall der Kozelebranten der im Bema heftigst das Weihrauch-
fass schwenkende Hl. Stephanus (Abb. 58) sowie der den Bilderrahmen mit dem
eucharistischen Lo¨ffel u¨bergreifende Zosimos (Abb. 63) bei der alten Su¨dtu¨re,
vgl. Abb. 15.
Den im Kirchenraum Handelnden stehen als zweite Gruppen die in ihm mit
einem Teil ihres Ko¨rpers (bzw. des Nimbus) Anwesenden gegenu¨ber, die ihrerseits
noch nach dem Kriterium der Dynamizita¨t bzw. Statizita¨t unterschieden werden
ko¨nnen: Die dynamischen Figuren sind ebenso wie die im Kirchenraum agierenden
in der dargestellten Szene als real pra¨sent anzusehen, und in realistischer Deutung
kann die Rahmenverletzung als Folge der Bewegtheit ausdru¨ckenden Bewegung
angesehen werden. Dieses Erkla¨rungsmodell ist freilich nicht auf Christus Ema-
nuel und die a¨ltere Maria am Tempeldach anzuwenden. Vielmehr steht hier die
Loslo¨sung aus der gemalten Hauptszene, der Verku¨ndigung bzw. dem Tempel-
gang, vor allem in zeitlicher Hinsicht im Vordergrund: Emanuel, vor Jahrhun-
derten von Jesajas188 angeku¨ndigt, kann zum Zeitpunkt der Verku¨ndigung noch
nicht real anwesend sein, und die wenig prominente und innerhalb des Blaugrun-
des der Zeitlosigkeit (vgl. Abschnitt 3.1.1) leicht zu u¨bersehende Maria am Dach
ist um einige Jahre a¨lter als die zum Tempel gehende. Angesichts dieser beiden
markanten Fa¨lle dra¨ngt sich nunmehr auf, sa¨mtliche Rahmenu¨berschneidungen in
den narrativen Bildern, dynamische wie statische, weitergehend zu interpretieren.
Tatsa¨chlich fiel uns bereits bei der Diskussion des Bodenstreifens im Tempelgang
Mariens auf (vgl. Abschnitt 3.1.3, dass der Rahmenu¨bertritt Joachims auch zur
Markierung eines Wechsels aus der profanen in die sakrale Realita¨tsebene dient.
Analoges gilt auch fu¨r den aus dem himmlischen in den irdischen Bereich ein-
tretenden Verku¨ndigungsgabriel und die aus ihrem Sarg gezogene Anastasiseva.
Dynamische U¨bertretungen entsprechen somit Realita¨tsbereichswechseln, stati-
187 Cutler 1996, S. 285.
188 Jes 7, 10–14.
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sche Seinsebenenwechseln.
In diesem Zusammenhang verdient die durch Rahmenu¨berschneidungen des
Emanuelmedaillons und des Gabrielfußes und -flu¨gels doppelt hervorgehobene
Verku¨ndigungsszene besondere Aufmerksamkeit, wird hier doch auch eine inhalt-
liche Parallele greifbar: So wie der Erzengel voru¨bergehend aus dem himmlischen
Bereich in den irdischen eintritt, um seine Aufgabe zu erfu¨llen, so wird auch Chri-
stus nur fu¨r die Dauer seines menschlichen Lebens in die reale Welt kommen, um
hier seine Mission zu erfu¨llen. Den Wechsel Christi zuru¨ck in den himmlischen
Bereich u¨brigens sieht der Betrachter auf dem Richtung Bema na¨chstfolgenden
Rundbild der christologischen Achse, in der Himmelfahrt Christi: Das medail-
lona¨hnliche Rundbild Christi (Abb. 41) stellt gewissermaßen die Vollendung des
unter dem Namen Emanuel zuerst angeku¨ndigten Weges des Gottessohnes dar,
eine Vertiefung der Bedeutung der christologischen Achse, wie sie intensiver kaum
denkbar ist 189.
Wenn auch im Tempelgang Mariens mit Joachims Fuß und der a¨lteren Ma-
ria Nimbus ebenfalls zwei Rahmenu¨berschneidungen vorliegen, ist hier doch an-
ders als in der Verku¨ndigung keine solche inhaltliche Verdoppelung auszumachen;
tatsa¨chlich kam diese ja auch beim Emanuelmedaillon hauptsa¨chlich aufgrund der
starken Linearizita¨t der christologischen Achse zum Ausdruck, der der weniger
stark geordnete Charakter des mariologischen Bilderbogens entgegensteht.
Ist dieses Hineinragen des Bildinhaltes in den realen Kirchenraum funktional als
Teil der die gesamte Kirche durchziehenden Inszenierungsstrategie im Hinblick
auf den Gla¨ubigen zu sehen, pra¨sentiert es sich strukturell und im Lichte un-
serer Analyse aus Abschnitt 3.1 als Erweiterung der Drei-Ebenen-Theorie der
innerbildlichen Komposition um den vor der Wand liegenden, den Betrachter
umfangenden realen Kirchenraum. Denn so wie ausgewa¨hlte Personen durch ih-
re Positionierung in der dritten Ebene und ihr Hineinragen in den Blaugrund
innerbildliche Ebenen miteinander verzahnen, ko¨nnen sie auch den gemalten mit
dem realen Raum verbinden. Es entspricht somit der Rahmen in dieser Sicht den
189 Ob eine weitere, sehr einfache Erkla¨rung fu¨r die Medaillonsu¨berschneidungen, na¨mlich die
Erzeugung des optische Eindrucks eines an die Wand geha¨ngten sich vom darunter lie-
genden Mauerhintergrund abhebenden Bildes bezweckt wurde, bleibe dahingestellt; aus-
zuschließen ist sie aber auch nicht, denn das Bild als Illusionsraum wu¨rde den oben bespro-
chenen Mo¨glichkeiten der Interpretation nicht widersprechen und erfu¨llte dazu noch einen
malerischen Zweck. Diese Erkla¨rung ko¨nnte auch fu¨r das Medaillon des Hl. Christophorus
(Abb. 61) u¨ber der Su¨dtu¨re Gu¨ltigkeit haben.
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innerbildlichen Konturen von Landschaften und Architekturen der zweiten Ebene
(vgl. Abschnitt 3.2.2), und seine Funktion erweitert sich vom bloßen Bildtrenner
(S. 24) zum Realita¨ts- und Seinsbereichstrenner.
4.2. Malerische Inszenierung als Appell an das
Gefu¨hl
Die Rahmenu¨berschneidungen in der Panagia Arakiotissa bieten also dem Maler
die Mo¨glichkeit, mit einem raffiniert einfachen malerischen Mittel dem Betrachter
auf intuitivem Weg Informationen u¨ber die dargestellten heiligen und go¨ttlichen
Personen zu vermitteln, ihn in deren Gegenwart zu versetzen und ihn schließlich
in die Verknu¨pfung der Bildbezu¨ge zu integrieren (vgl. Abschnitt 2.5.5). Dies u¨bt
jedenfalls eine tiefgehende Wirkung auf den Betrachter aus, die zudem durch die
Kleinheit der mittelalterlichen Kirche, die Vielfalt der Architekturformen und die
vollsta¨ndige Freskierung in harmonischen Farbto¨nen gesteigert wird.
Durch die malerische Inszenierung, zu der die große Na¨he der um den Sockel
erho¨hten heiligen Personen und ihre durch unnatu¨rliche La¨ngungen erzielte U¨ber-
lebensgro¨ße wesentlich beitragen, wird der Gla¨ubige von der sakralen Welt der
Kirche vo¨llig eingeschlossen. Unterstu¨tzt wird dieser religio¨se Prozess durch ei-
ne weitere Komponente, den fu¨r die Spa¨tkomnenik typischen Appell an das
Gefu¨hl190. Die Malerei von Lagoudera ist reich an emotional aufgeladenen Elemen-
ten (vgl. S. 76), die dem Betrachter die Vergegenwa¨rtigung u¨berirdischer Szenerie
und Identifikation mit den heiligen Personen erleichtern; etwa die za¨rtliche, mit
Sorge um die Zukunft des geliebten Kindes gemischte Mutter-Kind-Beziehung
der Maria Arakiotissa (Abb. 44), die liebevoll-besorgte Geste Annas im Tempel-
gang Mariens (Abb. 36) oder das beru¨hmteste Beispiel fu¨r Ausdruck von Glu¨ck
und liebevoller Zuneigung, die Darstellung Simeons191 (Abb. 38) mit dem sich
an seinem Gewand festklammernden und aus Angst vor den Leidenswerkzeu-
190 Vgl. Rice 1963, S. 125: “The gradual development of this more personal, more expressive
style was perhaps the most distinctive feature of the art of the twelfth century.” Und
weiters: Rice 1963, S. 128: “. . . a wholly new conception is the interest that is taken in the
individuals’ feelings. . . .” ( Rice 1963, S. 12.)
191 Vergleiche dazu Maguire 1981, S. 261: “It is now generally recognized that the twelfth
century was a period in which Byzantine artists took a new interest in human drama and
psychology. Of no subject in their repertoire was this more true than the Presentation of
Christ in the Temple.”
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gen auf dem gegenu¨berliegenden Arakiotissabild verzweifelt strampelnden Chri-
stus192. Doch auch Trauer u¨ber den Verlust eines geliebten Menschen findet in
der Koimesis (Abb. 37) u¨berzeugenden Ausdruck. Der Ku¨nstler von Lagoudera
spricht Menschen in den unterschiedlichsten Lebenslagen an, bietet ihnen Identi-
fikationsmo¨glichkeiten und vermittelt ihnen das trostvolle Gefu¨hl, in der Panagia
Arakiotissa liebevoll und gu¨tig aufgenommen zu werden: Maria Eleousa wird beim
Ju¨ngsten Gericht ihren Sohn als Christus Antiphonites um Beistand und Gnade
fu¨r die Menschen bitten (Abb. 22), und der allgegenwa¨rtige Christus Pantokrator
(Abb. 53) blickt den Menschen in der Kirche an jeder Stelle mit so viel Gu¨te und
Versta¨ndnis nach193, dass ein Gefu¨hl von Geborgenheit und Schutz vor bo¨sen
Ma¨chten entstehen muss.
Dieses Eindringen der menschlichen Gefu¨hle in die streng hieratische Welt der
byzantinischen Kirchen, dessen Beginn allgemein mit der Threnos-Darstellung
aus Nerezi 1164 (Abb. 80) angesetzt wird, zeigt in Lagoudera eine eigene Qua-
lita¨t: Bei aller Gefu¨hlsintensita¨t wird der Betrachter nicht mit u¨bertriebenem Pa-
thos konfrontiert und u¨berfordert194 sondern kann er sich vielmehr mit der plau-
sibel dargestellten, verinnerlicherten und disziplinierten, ja klassisch geza¨hmten
Gefu¨hlsbekundung identifizieren.
Als Synthese all unserer U¨berlegungen zu Verknu¨pfung von Architektur und Bild
einerseits (Kapitel II) und zu innerbildlicher Gestaltungsprinzipien andererseits
(Kapitel III) erweist sich somit die in der Panagia Arakiotissa deutlich erkennba-
re Tendenz zu komplexer, sinngebender Vernetzung der Bilder in mannigfaltigen
Zusammensetzungen als Voraussetzung fu¨r die bildliche Umsetzung theologischer
Zusammenha¨nge und damit fu¨r die Teilhabe des Gla¨ubigen am kirchlichen Ge-
schehen. Betrachterbezogenheit im weitesten Sinn kann folglich als jenes alles
durchdringende Prinzip gesehen werden, das die Kirche zu dem a¨sthetisch aus-
gewogenen, emotional dichten und spirituell vielschichtigen Erlebnisraum macht,
der auch heute noch den Betrachter in seinen Bann zu ziehen vermag.
192 Zum Strampeln des Christuskindes vgl. Belting 2000, S. 324.
193 Ein Vergleich mit dem strafenden Christus Pantokrator aus Daphni (Abb. 78) verdeutlicht
die unterschiedliche Konzeption in Lagoudera.
194 Als Beispiel fu¨r diese Zuru¨ckhaltung kann ein Vergleich mit Asinou dienen (Abb. 79): Dort
ku¨ssen die Apostel die Fu¨ße der toten Maria, wa¨hrend in Lagoudera dieselbe Geste nur
angedeutet wird.
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A. Abbildungen
A.1. Die Panagia Arakiotissa
A.1.1. Pla¨ne und Skizzen
Abbildung 1: Grundriss mit Narthexerweiterung (heutiger Zustand).
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Abbildung 2: Grundriss der mittelalterlichen Kirche.
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A.1. Die Panagia Arakiotissa
Abbildung 3: Apsis; 105–116: Kozelebranten.
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A. Abbildungen
Abbildung 4: Naos, Su¨dwand: 45–48 = Medaillonband im Gewo¨lbe, 92 = Mandy-
lion, 127 = Christus Antiphonites, 150–151 = A¨gyptische Maria und Hl. Zosimos.
Abbildung 5: Naos, Nordwand: 45–48 = Medaillonband im Gewo¨lbe, 72 = Kera-
meidon, 74 = Simeon, 75 = Prodromos, 69 = Maria Eleousa, 92 = Mandylion.
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A.1. Die Panagia Arakiotissa
Abbildung 6: Kuppel, Tambour, Pendentifs: 1 = Christus Pantokrator, 3 = Hetoi-
masia, 4–13 = ringfo¨rmiges Engelsmedaillonband, 37 = Jesajas, 39 = Chris-
tus Emanuel, 38 = Erzengel Gabriel aus Verku¨ndigung, 40 = Maria aus Ver-
ku¨ndigung, 41–44 = Evangelisten.
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Abbildung 7: Christologische Achse von Christus Pantokrator bis zur Apsisma-
donna. Die Sphaira mit Christus ist nicht im Aufriss sichtbar; sie liegt zwischen
Christus Emanuel und Mandylion.
96
A.1. Die Panagia Arakiotissa
Abbildung 8: Rekonstruierter Aufriss der Westwand nach Nicola¨ıde`s mit Passi-
onsszene in Lu¨nette oberhalb der Westtu¨re.
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Abbildung 9: Modularer Aufbau der Einzelfiguren.
Abbildung 10: Medaillonsanordnung im westlichen Gewo¨lbe.
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Abbildung 11: Medaillonsanordnung in horizontalem Band.
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Abbildung 12: Schema von christologischer Achse (gru¨n) und mariologischem Bo-
gen (blau).
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Zentralraum
Apsis
Abbildung 13: Himmelfahrt Christi, Schema von Bodenstreifen und Blaugrund;
grauer Bereich entspricht den Terrainstreifen, weißer Bereich dem Blaugrund,
Pfeile markieren die Standrichtung der Personen auf Longitudinal- und Trans-
versalachse.
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Abbildung 14: Abstufungen von Ikonizita¨t und Narrativita¨t.
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Kozelebranten Stephan Erzengel Gabriel Christus Emanuel
Zosimos Joachim a¨ltere Tempelgangmaria
Eva
ohne Rahmen Rahmenverletzung
Aktion im Kirchenraum Sein im Kirchenraum
dynamisch statisch
Anwesenheit im realen Raum aus Zeit herausgehoben
Abbildung 15: Gemalte Personen, deren Pra¨senz im Kirchenraum mit unter-
schiedlichen Mitteln in unterschiedlichem Maß suggeriert wird.
A.1.2. Außenansichten
Abbildung 16: Panagia Arakiotissa, Außenansicht.
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Abbildung 17: Klostergeba¨ude.
Abbildung 18: Zeichnung Barskys aus 1735, Kirche und Klostergeba¨ude.
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A.1.3. Innenansichten
Gesamtansichten
Abbildung 19: Einblick in Kuppel und Pendentifs.
Abbildung 20: Einblick in die Kuppel mit zwo¨lffenstrigem Tambour.
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Abbildung 21: Einblick nach Osten.
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Abbildung 22: Maria Eleousa und Christus Antiphonites, Ostlaibungen der no¨rdlichen
und su¨dlichen Zentralnischen.
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Abbildung 23: Ikonostase, daru¨ber Verku¨ndigungsszene.
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Abbildung 24: Su¨dwand mit Maria Arakiotissa, Erzengel Michael, Koimesis.
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Abbildung 25: Nordwand mit Tempelgang Mariens, Kerameidon, Stifterinschrift,
Hl. Nikolaus, Simeon, Prodromos.
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Abbildung 26: Apsiskonche mit Hodegetria.
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Abbildung 27: Muttergottes, Apsiskonche.
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Festtagsbilder
Abbildung 28: Taufe Christi.
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Abbildung 29: Taufe Christi, Detail.
Abbildung 30: Anastasis.
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Abbildung 31: Geburt Christi.
Abbildung 32: Geburt Christi, Ammen.
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Abbildung 33: Geburt Christi, zwei Hirten.
Abbildung 34: Geburt Christi, Maria.
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Abbildung 35: Tempelgang Mariens.
Abbildung 36: Tempelgang Mariens, Detail.
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Abbildung 37: Koimesis.
Abbildung 38: Darstellung Christi im Tempel, Simeon mit Christuskind.
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Abbildung 39: Himmelfahrt Christi, Sphaira, Apostelgruppe mit Maria (Su¨dwand).
Abbildung 40: Himmelfahrt Christi, Su¨dwand, Apostel mit Maria.
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Abbildung 41: Himmelfahrt, Rundbild Christi in der Sphaira, Gewo¨lbe im Bema.
Abbildung 42: Himmelfahrt Christi, Apostelgruppe.
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Abbildung 43: Verku¨ndigung, Erzengel Gabriel, no¨rdlicher Zwickel des Ostpendentif.
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Ikonische und nichtfigurale Darstellungen
Abbildung 44: Maria Arakiotissa.
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A.1. Die Panagia Arakiotissa
Abbildung 45: Maria Eleousa, Prodromos und Simeon, no¨rdliche Zentralnische.
Abbildung 46: Christus Antiphonites, Maria Arakiotissa, su¨dliche Zentralnische.
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Abbildung 47: Johannes der Ta¨ufer, Simeon mit Christuskind, no¨rdliche Zentralnische.
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Abbildung 48: Bischo¨fe als Kozelebranten, Apsis.
Abbildung 49: Heilige, Apsis.
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Abbildung 50: Hl. Andronikos (Ostlaibung), Hl. Kyriakos (Westlaibung), Nordwestnische.
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A.1. Die Panagia Arakiotissa
Abbildung 51: Hl. Nikolaus, no¨rdliche Zentralnische.
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Abbildung 52: Propheten, Tambour.
Abbildung 53: Christus Pantokrator, Kuppelkalotte.
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Abbildung 54: Daniel, Tambour.
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Abbildung 55: Jesajas, Tambour.
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Abbildung 56: Apostel Petrus, Su¨dwand.
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Abbildung 57: Apostel Paulus, Nordwand.
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Abbildung 58: Hl. Stephan, Bema Nordnische.
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Abbildung 59: Hl. Simeon Stylites, der Wunderwirker, Bema Nordwand, Westseite.
Abbildung 60: Hl. Onuphrius, Bema Nordnische.
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Abbildung 61: Hl. Christophorus (Lu¨nette oberhalb der Su¨dtu¨re), A¨gyptische
Maria und Hl. Zosimos (zu beiden Seiten der Su¨dtu¨re).
Abbildung 62: A¨gyptische Maria und Hl. Zosimos zu beiden Seiten der Su¨dtu¨re.
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Abbildung 63: Hl. Zosimos mit eucharistischem Lo¨ffel, westlich der Su¨dtu¨re.
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Abbildung 64: Hl. Zenon, Apsis.
Abbildung 65: Johannes von Damaskus, Apsis.
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Abbildung 66: Beispiele fu¨r Medaillons aus dem Kuppelbereich.
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Abbildung 67: Engel, Kuppel.
Abbildung 68: Verku¨ndigung, Christus Emanuel, Ostpendentif.
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Abbildung 69: Verku¨ndigung, Christus Emanuel, Gesamtmedaillon, Ostpendentif.
Abbildung 70: Evangelisten, westliche Pendentifzwickel.
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Abbildung 71: Architekturteile, Evangelisten; bei Lukas Tuch um Sa¨ule gewunden.
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Abbildung 72: Architekturteile, Evangelisten.
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Abbildung 73: Architekturteile, Verku¨ndigung.
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Abbildung 74: Kreuzesdarstellungen, Naos.
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A.1. Die Panagia Arakiotissa
Abbildung 75: Kreuzesdarstellungen, Bema.
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A. Abbildungen
Abbildung 76: Mandylion, Scheitelpunkt des Apsisbogens.
Abbildung 77: Kerameidon mit Stifterinschrift, oberhalb der Nordtu¨re.
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A.2. Vergleichsbeispiele
Abbildung 78: Daphni, Christus Pantokrator, um 1100.
Abbildung 79: Asinou, Koimesis, 1105.
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Abbildung 80: Nerezi, Makedonien, Panteleimonkirche, Threnos, 1164.
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C. Zusammenfassung
Die vorliegende monographische Arbeit bescha¨ftigt sich mit der Neufreskierung
(1192) der Scheunendachkirche Panagia Arakiotissa bei Lagoudera, Zypern. Nach
Besprechung der du¨rftigen Quellenlage und der daher hauptsa¨chlich auf Mutma-
ßungen angewiesenen Aussagen u¨ber Stifter, Maler und die Baugeschichte der
Kirche selbst gehen wir auf deren Stellung in der kunstgeschichtlichen Forschung
ein. Die Panagia Arakiotissa wird na¨mlich seit geraumer Zeit, insbesondere aber
seit der Restaurierung und Publizierung durch Dumbarton Oaks, immer wie-
der untersucht und dabei zwar einerseits als markantes Beispiel einer Kirchen-
freskierung am Ho¨hepunkt der spa¨tkomnenischen Kunst mit bereits deutlichen
Vorla¨uferelementen der Pala¨ologenzeit herangezogen und andererseits als sowohl
ikonographisch als auch stilistisch bemerkenswertes Kunstwerk in sich gewu¨rdigt.
Trotz dieser einhelligen Wertscha¨tzung in der Forschung fehlt allerdings bislang
eine zusammenfassende Analyse der fu¨r die Freskierung der Kirche so charakte-
ristischen Komponenten in Bildkomposition und -inszenierung. Die Fragestellun-
gen der vorliegenden Arbeit sind also nicht im ikonographischen und stilistischen
Bereich sondern vielmehr im bildgestalterischen angesiedelt.
Zuna¨chst gehen wir dem Verha¨ltnis der bildtragenden Architektur zu den Mal-
fla¨chen nach und untersuchen die Korrelation von Bildformat und -thema bzw.
-modus. Im Zuge unserer Diskussion der Anordnung der Bilder im Kirchenraum
stoßen wir auf bisher nicht ero¨rterte Pha¨nomene wie ein christologisch-mariologi-
sches Bildschema mit einander kreuzenden Armen, die deutliche Ausrichtung der
Bilder auf den zentralen Nischenraum und vor allem die dichten kirchenraum-
u¨bergreifenden Bezu¨ge.
Als nicht minder interessant erweist sich die Analyse der innerbildlichen Strate-
gien: Die Bilder weisen durchgehend je nach Ikonizita¨t bzw. Narrativita¨t zwei oder
drei Malebenen auf, und die Untersuchung dieser Ebenen und ihrer Verzahnung
ermo¨glicht ein neues Versta¨ndnis des komplexen Bildaufbaus und der Wirkung
der Bilder auf den Betrachter. Weitere Aspekte wie Mittel zur Individualisie-
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rung und zur Hierarchisierung der Figurengestaltung runden die Diskussion der
Bildgestaltung ab.
Die Zusammenschau unserer architekturbezogenen wie innerbildlichen Betrach-
tungen schließlich erlaubt uns, eine stark ausgepra¨gte Betrachterbezogenheit als
durchga¨ngiges Gestaltungsprinzip zu identifizieren. Diese ermo¨glicht dem Gla¨u-
bigen Orientierung und Teilhabe am sakralen Geschehen und bezieht ihn durch
malerische Mittel in die Pra¨senz der heiligen Personen ein.
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D. Abstract
In the present contribution we consider the late Comnenian (1192) frescoes of
the Church of the Panagia tou Arakou in Lagoudera, Cyprus. A short survey of
previous work on the church, its history, the painter and the donor, and of the
frescoes in particular, leads us to the conclusion that Lagoudera has long been
recognized as an outstanding work of art in both stylistic and iconographic terms
and has repeatedly been cited as a prime example of church paintings at the
climax of Comnenian art with significant elements of the later Paleological style.
So far, however, there has been no summary investigation of the frescoes with
respect to pictorial and narrative strategies in the paintings themselves, and to
their disposition within the church as a whole. In the present work we therefore
undertake a preliminary analysis of the composition of the frescoes, largely leaving
aside questions of iconography and stylistic comparison.
Analysing the distribution of the paintings in the architecture, we arrive at
a correlation between their sizes and shapes on the one hand, and their topics
and modi on the other hand. Discussing the disposition of the scenes along the
walls, we identify a number of phenomena not yet discussed in literature: first
and foremost, there are two arcs of pictures devoted to Christ and the Theotokos,
respectively, that cross in the medallion of Christ Immanuel; we find a marked
orientation of the higher ranking pictures towards the central niche; and we realize
a multitude of topical, compositional, and painterly relations across the interior
of the church.
An analysis of the narrative and pictorial strategies employed by the artist
within single pictures also provides us with new insights: The paintings are com-
posed of two or three layers depending on their predominantly iconic or narrative
character. Further investigation of these layers and their relations as well as other
aspects of the pictures — such as the means of individualisation and hierarchisa-
tion — allows us to classify them along a continuum from pure iconicity to full
dynamicity.
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Combining these results, we find that they conspire to envelop the faithful in
a unified spiritual atmosphere that furthers their participation in the liturgy and
suggests the immediate presence of the painted saints.
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